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Prolog 
Der Titel dieser Studie, die sich mit drei Beckett-Vertonungen des rumänisch-
französischen Komponisten Marcel Mihalovici (1898–1985) beschäftigt – denen im 
Übrigen die Besonderheit anhaftet, zu den ersten eines wahren Booms gehört zu 
haben –, stammt nicht etwa aus dem Munde des übermütig gewordenen 
Komponisten, sondern von Samuel Beckett (1906–1989) selbst. Dieser hatte sich 
bezüglich seines Hörspiels Worte und Musik mit dem lapidaren Satz »Music always 
wins«1 geäussert und damit die Rolle von »Musik« in seinem Hörspiel gemeint, die an 
künstlerischer Innovationskraft »Worte« übertrumpfen würde. Damit ist aber noch 
nicht erklärt, wie dieser Ausspruch mit dem Inhalt der vorliegenden Studie in 
Beziehung gebracht werden kann, die sich gerade nicht explizit mit Worte und Musik 
von Beckett beschäftigt, sondern mit drei anderen Texten des irischen 
Nobelpreisträgers.  
Im Zentrum stehen drei Vertonungen des in Paris wirkenden Komponisten Marcel 
Mihalovici, die drei völlig unterschiedliche musikalische und literarische Gattungen 
betreffen und daher einen tiefen Einblick in Mihalovicis kompositorisches Schaffen, 
über dessen Umfang die beigefügte Chronik Rechenschaft ablegt, und in Samuel 
Becketts schriftstellerische Tätigkeit erlauben. Zur Diskussion stehen die Werke Krapp 
ou La dernière bande op. 81 (1959-1960) für Bariton und Orchester, eine Oper auf 
Grundlage des dramatischen Stücks Das letzte Band, sodann das Hörspiel Cascando 
(1963), zu dem Mihalovici »Musik«, die eine Figur des Stücks, beisteuerte, und die 
Fünfte Symphonie op. 94, der das Gedicht »que ferais-je sans ce monde sans visage sans 
questions« (1948) zugrunde liegt. 
Becketts Bemerkung zur Bedeutung der Musik innerhalb der Künste bezieht sich 
insofern auf die drei Kompositionen, als sich darin – dabei sei vorwiegend auf die 
Oper Krapp verwiesen, auf welche diese Studie ihren Schwerpunkt legt – Becketts 
konkrete Reflexion über das Verhältnis zwischen Wort und Musik zeigt. In der 
Zusammenarbeit mit Mihalovici soll Beckett die Idee für das Hörspiel Worte und Musik 
gefunden haben. Diese Fragestellung, die lediglich einen Teil der dargestellten 
Überlegungen betrifft, kommt besonders im Kapitel Text- und Melodiegenese zum 
Tragen, dort nämlich, wo es um das praktische Kompositions- und 
Schriftstellerhandwerk und nicht um ästhetisch begründete Hierachisierung geht. 
Dieses Kapitel versucht also Aufschluss darüber zu geben, was im Prozess der 
Konfrontation von Worten und Musik tatsächlich geschieht.  
II 
Bevor aber die Bereiche abgesteckt werden können, die den zentralen Inhalt dieser 
Studie bilden, sei auf eine grundsätzliche Problematik hingewiesen: Im engeren Sinn 
handelt die vorliegende Studie von den Strategien und Konzepten, wie Texte im 
20. Jahrhundert in Kontakt mit Musik treten können und wie dieses Vorhaben sich im 
 
1 Katharine Worth, Beckett and the radio medium, in: John Drakakis (Hg.), British radio drama, 
Cambridge: Cambridge University Press 1981, S. 191–217 (S. 210). 
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Falle von Texten Samuel Becketts gestaltet. Als Marcel Mihalovici im Frühling 1958 
Samuel Beckett fragte, ob er ihm ein Libretto für eine Kammeroper schreiben könne, 
reagierte dieser vorerst ablehnend:  
»And have received a proposal from Marcel Mihailovici [sic] to furnish him with 
the libretto of a half-hour opera! First line: ›Je n’ai pas envie de chanter ce soir.‹«2  
Angesichts der ironischen Färbung dieser Reaktion könnte man den Schluss ziehen, 
dass Beckett diesem Vorhaben mit fundamentaler Skepsis gegenüberstand, wie auch 
Michael Kunkel in seinem Aufsatz über die Beckett-Vertonungen von Heinz Holliger 
und nicht zuletzt in Bezug auf Morton Feldman zu suggerieren versucht.3 Doch 
Becketts erste Reaktion sagt keinesfalls die ganze Wahrheit über dieses 
Gemeinschaftsprojekt. Nachdem er sich entschlossen hatte, Mihalovici einen bereits 
vollendeten Text zu unterbreiten, war Beckett dem Projekt überaus wohlgesonnen. 
Diese positive Einstellung gegenüber dem umtriebigen Komponisten geht auch auf 
seine Bewunderung für Mihalovicis Frau, der Pianistin Monique Haas zurück. Die 
Beziehung zwischen den Ehepaaren Mihalovici und Beckett gründete zweifellos nicht 
nur auf gesellschaftlicher Verpflichtung, sondern, wie auch die Korrespondenz 
zwischen Beckett und Mihalovici zeigt, auf einer echten Freundschaft.  
Mit welch grosser Begeisterung Beckett der Entstehung von Krapp op. 81 nach 
seinem Stück Das letzte Band4 folgte und wie viel Energie und Zeit er in die Anpassung 
der englischen und deutschen Textversion steckte, soll in dieser Studie ausführlich 
thematisiert werden. Doch um nochmals auf die angebliche Vertonungsskepsis des 
Schriftstellers zurückzukommen: Was er einzig nicht mochte, war, wenn die Musik zu 
kurz kam oder sogar, wie seiner Ansicht nach im Ballett, eine Wertminderung erfuhr. 
Wie im Kapitel Beckett und Musik darzulegen ist, war Beckett höchst interessiert an 
einer Begegnung von Worten und Musik. Die Reflexion über dieses Verhältnis und 
die künstlerische Verarbeitung entwickelte Beckett im Spätwerk zu einem wichtigen 
Schwerpunkt. Dass diese Konfrontation, nun auf die Ebene Schriftsteller–Komponist 
bezogen, nicht unproblematisch ist, bekräftigt eine mehrfach weitergetragene Aussage 
von Paul-Heinz Dittrich, der an einer konventionellen »Vertonbarkeit« der 
Beckettschen Texte zweifelt:  
 
2 Brief von Beckett an Barney Rosset, 10. 4. 1958, Grove Press Box 20, University Library, Syracuse. 
3 Michael Kunkel, Mouth, Auditor und ein anderer Vernehmer: Heinz Holligers Monodrama »Not I« 
nach Samuel Beckett, in: Schweizer Jahrbuch für Musikwissenschaft 21 (2001), Bern: Lang 2002, 
S. 137–156 (S. 137). 
4 Wenn im Folgenden von Das letzte Band die Rede ist, sind immer auch das englische Original sowie 
die französische Übersetzung gemeint. Da diese Studie in deutscher Sprache verfasst wurde, fanden 
die deutschen Titel Verwendung. Erscheint hingegen der englische oder französische Titel, ist 
spezifisch diese sprachliche Version gemeint, die sich von den anderen Versionen im Detail 
unterscheiden kann.  
Prolog 
 
7 
»Und zu Beckett, den ich damals las, sagte ich: Das ist mit herkömmlichen Mitteln 
nicht mehr zu vertonen. Es muss ein anderer Weg gefunden werden, um den Text 
von Beckett sozusagen in die Musik einzubringen.«5 
Dittrichs Hinweis auf die Integration des Textes in die Musik ist entscheidend, ist 
doch den Texten von Beckett, die formal neue Wege beschreiten, eine Musik 
beizustellen, die auf deren innerste Durchformung individuell einzugehen weiss. Ein 
Komponist, der in Beziehung mit Beckett-Texten treten will, muss über eine 
Wahrnehmung verfügen, die sowohl deren formale wie auch inhaltliche Gestaltung 
erkennen und daraus künstlerische Schlüsse ziehen kann. Wie besonders im Kapitel 
Szenengestaltung gezeigt werden soll, heisst dies bei Das letzte Band von Beckett einerseits 
auf die Psyche des Protagonisten Krapp einzugehen und musikalische Strategien zu 
entwickeln, um diese reflektieren zu können. Mihalovici wählte für sein Projekt den 
Weg, das Wechselhafte, Uneinheitliche von Krapps Selbstwahrnehmung durch ein 
variatives Prinzip darzustellen, das gleichzeitig Identität und Veränderung 
auszudrücken vermag. Andererseits reagierte Mihalovici auf formale Bestimmungen 
des Textes insofern, als er seine eigenen formalen Ideen in der musikalischen Strategie 
des Variativen aufgehen liess.  
Beckett vertonen bedeutet, individuell auf Beckett einzugehen. Dass es 
diesbezüglich keine verallgemeinerbare Strategie gibt, beweisen die unterschiedlichen 
Konzepte, wie mit Beckett umgegangen worden ist. Aus diesem Grund drängt sich für 
diese Studie auch keine ausführliche Darstellung unterschiedlichster Beckett-
Vertonungen auf, zumal sich die verschiedenen Konzepte nicht auf eine Formel 
reduzieren lassen. Dies zeigen nicht zuletzt paradigmatisch die beiden Vertonungen 
von Das letzte Band der Komponisten Earl Kim und Gyula Csapó. Die Komposition 
gooseberries, she said von Kim, einem amerikanischen Komponisten koreanischer 
Herkunft, aus dem Beckett-Zyklus Exercises en Route (1963–1970) vertont lediglich 
einen kleinen Ausschnitt aus der Boot-Szene6 – der von den Kratzern am Schenkel der 
Frau berichtet – in kammermusikalischer Besetzung. Die Prägung Kims durch den 
einstigen Lehrer Arnold Schönberg wird besonders in der Behandlung der Stimme 
deutlich, welche die Möglichkeiten der Abstufung zwischen Gesang und Sprechen 
differenziert ausschöpft.7 Gesamthaft gesehen liefert diese Komposition aber keine 
integrale Deutung von Das letzte Band und kann daher nur beschränkt mit anderen 
Projekten verglichen werden. 
Ein diametral entgegengesetztes Konzept verfolgte der ungarische Komponist 
Gyula Csapó, der 1975 das Stück Krapp’s Last Tape für Violine und Tonband vorlegte. 
Csapó, ausgebildet in Ungarn, New York und Paris, ist einerseits durch das Beckett-
Bild seines Lehrers Morton Feldman, aber auch von den Verfahren der elektronischen 
Musik geprägt, die er am Pariser IRCAM studierte. Daher erstaunt es nicht, dass er 
nicht etwa den vorliegenden Text von Beckett vertonte, sondern die Anlage des 
 
5 Stefan Amzoll, »Glückloser Engel«. Der Zeuthener Komponist Paul-Heinz Dittrich, in: MusikTexte 
85 (2000), S. 23–30 (S. 24). 
6 Vgl. zur Bezeichnung der Abschnitte in Das letzte Band das Kapitel Szenengestaltung. 
7 Vgl. dazu: Earl Kim, A note: Dead Calm, in: Mary Bryden (Hg.), Samuel Beckett and Music, Oxford: 
Clarendon Press 1998, S. 257–258, und die Aufnahme bei New World Records, 2001, 80561-2. 
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Stücks selbst zum Anlass einer instrumental-gestischen Komposition mit 
elektronischer Unterstützung wählte.8 Ein durchdringender, erst am Ende des Stücks 
verklingender Sinuston symbolisiert eindringlich die immerwährende Präsenz der Zeit. 
Die Beckettsche Anlage transformiert Csapó insofern, als er einen szenisch agierenden 
Violinisten auf die eigenen, auf dem Tonband festgehaltenen Phrasen treffen lässt, 
eine kurze einfache Melodie, die in ständiger Permutation verarbeitet wird. Ergänzung 
findet diese Versinnbildlichung von Krapps Auditionen durch realistische Geräusche 
des Tonbandes, wie das An- und Ausschalten des Geräts oder das kontinuierliche 
Drehen des Bandes. 
Die beiden Krapp-Stücke gehören zu einem ausgesprochenen Boom, welche 
Beckett-Vertonungen in den 1970er Jahren erlebten: »Zwischen 1976 und 1977 
wurden mindestens sechs verschiedene Vertonungen oder Opern von Becketts 
Agenten gebilligt, manchmal erst nachdem Beckett selbst sie abgesegnet hatte.«9 Es sei 
an dieser Stelle summarisch auf einige Projekte aus dieser Zeit verwiesen, etwa die 
szenische Kantate That Time (1977) von Wolfgang Fortner, mit dem der erfolgreiche 
Opernkomponist seine Produktion für das Musiktheater abschloss.10 Zentrale Figur in 
der musikalischen Interpretation von Beckett ist auch Morton Feldman, der 1977 
nicht nur die Oper Neither11 verfasste, sondern 1987 auch eine neue Version von 
»Musik« für das Hörspiel Worte und Musik12 vorlegte, von dem ausführlich im Kapitel 
Beckett und Musik die Rede sein soll. Als In-memoriam-Stücke für den 1989 verstorbenen 
Beckett können die Vertonungen op. 30 und op. 36 von György Kurtág13 gesehen 
werden; aus den 1990er Jahren stammt nicht zuletzt das Werk Your Rockaby für 
Saxophon und Orchester des englischen Komponisten Mark-Anthony Turnage.14 
 
Doch kehren wir nochmals zurück in die 1970er Jahre, beschäftigte sich doch damals 
der Schweizer Oboist, Komponist und Dirigent Heinz Holliger mit den Beckett-
Stücken Come and Go (1976–1977), Not I (1978–1980) sowie What Where (1988), auf die 
 
8 Vgl. die Informationen auf www.themodernword.com (Letzte Zugriff: 21. 1. 2008) und die 
Aufnahme bei Budapest Music Center Records, 1999, BMC CD 013. 
9 James Knowlson, Samuel Beckett. Eine Biographie. Aus dem Englischen von Wolfgang Held, 
Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001, S. 819. 
10 Brigitta Weber, That Time: Samuel Beckett and Wolfgang Fortner, in: Mary Bryden (Hg.), Samuel 
Beckett and Music, Oxford: Clarendon Press 1998, S. 141–158. 
11 Vgl. dazu erschöpfend die Dissertation von Sebastian Claren, Neither. Die Musik von Morton 
Feldman, Hofheim: Wolke Verlag 2000, und Catherine Laws, Morton Feldman’s Neither: A Musical 
Translation of Beckett’s Text, in: Bryden (Hg.), Samuel Beckett and Music, S. 57–85. 
12 Everett Frost, The Note Man on the Word Man: Morton Feldman on Composing the Music for 
Samuel Beckett’s Words and Music in The Beckett Festival of Radio Plays, in: Bryden (Hg.), Samuel Beckett 
and Music, S. 47–55 und Catherine Laws, Music in Words and Music: Feldman’s Response to 
Beckett’s Play, in: Angela Moorjani und Carola Veit (Hg.), Samuel Beckett: Endlessness in the year 
2000 (Samuel Beckett Today/Aujourd’hui 11), Amsterdam: Rodopi 2001, S. 279–290. 
13 Michael Kunkel, »Das Artikulierte geht verloren«. Eine Beckett-Lektüre von György Kurtág, in: 
Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung 13 (2000), S. 38–43, sowie Catherine Laws, Beckett and Kurtág, 
in: Marius Buning et al. (Hg.), Historicising Beckett / Issues of Performance (Samuel Beckett 
Today/Aujourd’hui 15), Amsterdam: Rodopi 2002, S. 241–256. 
14 Andrew Clements, Mark-Anthony Turnage, London: Faber & Faber 2000, S. 33 und S. 63–65. 
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an dieser Stelle etwas ausführlicher eingegangen werden soll, da besonders Not I 
interessante Parallelen zu Krapp aufweist.15 Bei der Kammeroper Come and Go sei auf 
Holligers besonderes Interesse für die Zahl drei hingewiesen, die in Becketts 
Zahlensymbolik von herausragender Bedeutung ist. Holliger setzt nicht nur dreimal 
drei Frauenstimmen ein oder drei Flöten, drei Klarinetten und drei Violen, sondern 
lässt auch die Sängerinnen auf drei Bühnen drei verschiedensprachige Texte singen.16 
Das verweist deutlich auf die Szenengestaltung von Krapp, finden wir doch dort die 
dreimalige Wiederholung der Pantomimen-Szene oder die dreifach abgehörte Boot-Szene. 
Und letztlich sind auch drei Sprachen in Krapp ein Thema, insofern Beckett, 
Mihalovici und Elmar Tophoven – der deutsche Übersetzer – drei Sprachversionen 
des Stücks schufen, die allerdings nicht simultan erklingen. 
Im Monodrama Not I für Sopran und Tonband folgte Holliger einer für die 
Vertonung von Beckett-Texten sehr einleuchtenden Strategie: »Ich will keine Texte 
vertonen, die Musik nötig haben. Ich will sie auch nicht überhöhen. Ich will, dass sich 
Text und Musik wie ein Spiegel gegenseitig betrachten und bedingen.«17 Es gilt an 
dieser Stelle nachzuvollziehen, was Holliger damit meinen könnte. Not I handelt wie 
Das letzte Band von einer Person, die eine grosse Distanz zu sich selbst empfindet. In 
Not I ist die Selbstverleugnung, eine Nicht-Ich-Identität – auch durch eine radikale 
Fokussierung auf den Mund der Person – ad extremum geführt: »Diese Distanz zum 
Ich weist schon fast in die Richtung einer Persönlichkeitsspaltung, wie sie in Studien 
zur Schizophrenie beobachtet wird: die Ich-Verneinung als Gratwanderung an der 
Grenze zum Wahnsinn.«18 Holliger hat darauf hingewiesen, wie er dem Text von 
Beckett gegenübertreten und diesen musikalisierend ausloten wollte:  
»Der grossartige Text Becketts hat sicher meine Musik nicht nötig. Seine ganze 
Struktur – mit Engführungen, Imitationen, Ritornellen, Permutationen – ist schon 
eine eminent musikalische. Musik zu Beckett kann also nie Verdopplung der 
Sprache bedeuten; eher schon ein den Text ständig befragendes, analysierendes, 
spiegelndes, verzerrendes, weiterdenkendes, verräumlichendes, in die ›Textlöcher‹ 
eindringendes, die Wortkonstruktionen schliesslich in Myriaden kleiner Partikel 
aufsprengendes Gegenüber – oder Gegen-Ich … vielleicht sogar anderer 
›Vernehmer‹.«19 
Das bedeutet konkret auf die musikalischen Mittel bezogen, dass etwa die 
wiederkommende Ich-Verneinung durch einen speziellen stimmlichen Glissando-
Effekt symbolisiert20, dass die Wortmotivik inhaltliche Relationen mit Zuhilfenahme 
 
15 Vgl. zu Beckett und Holliger: Kunkel, Mouth, Auditor und ein anderer Vernehmer: Heinz Holligers 
Monodrama »Not I« nach Samuel Beckett, S. 137–156, sowie Kristina Ericson, Heinz Holliger – 
Spurensuche eines Grenzgängers. Das kompositorische Schaffen im Spiegel der Beschäftigung mit 
Sprache, Atem, Schweigen (Varia Musicologia 2), Bern: Lang 2004, S. 283–494. 
16 Ericson, Heinz Holliger, S. 386. 
17 Ebd., S. 399. 
18 Ebd., S. 407. 
19 Ebd., S. 421. 
20 Ebd., S. 425. 
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der Tonhöhen21 ausgedrückt oder Wiederholungen verändernd kenntlich gemacht 
werden. Dabei steht die bevorzugte Verwendung bestimmter Intervalle, besonders der 
kleinen Sekunde, im Vordergrund, die strukturelle Bedeutung erhalten. Vergleichbar 
ist dieses Verfahren nur indirekt mit der Motivtechnik von Mihalovici, was im Kapitel 
Szenengestaltung genauer untersucht werden soll, zumal dieser eine Semantisierung nicht 
auf Wortebene praktiziert, sondern die Identität und Veränderung der musikalischen 
Mittel auf einer allgemeineren Ebene, auf ganze Abschnitte bezogen, anwendet. Dabei 
sei auch auf die rein instrumental gestalteten Pantomimen-Szenen verwiesen, die die Idee 
von Wiederholung und Veränderung nicht hauptsächlich auf die Motive bezieht, 
sondern vielmehr der Instrumentation tragende Bedeutung zukommen lässt.  
Abschliessend sei noch auf eine erstaunliche Parallele zwischen Holligers Not I und 
Krapp hingewiesen. Holliger bringt durch die Überlagerung der Singstimme mit dem 
mehrfachen Replikat ihrer selbst, einem Tonband, eine zusätzliche zeitliche Ebene in 
das Stück ein: »Durch diese Schichtungen liegen der Komposition eigene Zeitabläufe 
zugrunde. Sie stehen für die verschiedenen Grade von Vergangenheit, die – MOUTH 
unbewusst – im Laufe der Erzählung in ihrer Bedeutung und Tragweite immer klarer 
werden.«22 Diese Feststellung soll in Bezug auf Krapp in Erinnerung behalten werden, 
spielt doch dort die Konfrontation der verschiedenen Stadien der Persönlichkeit 
Krapps eine zentrale Rolle. Nicht zuletzt findet die religiöse Komponente von Krapp 
besonders bei der Gestaltung der Lied-Szene 2 eine erstaunliche Parallele in Not I, 
indem dort eine religiöse Verstimmung durch einen schlecht harmonisierten Choral 
ausgedrückt wird: »MOUTHS religiöse Welt entbehrt jeglicher gesunder Grundlage, 
sie baut auf ›falsche‹ Werte.«23 Wie die vergleichbare »Verstimmung« von Mihalovici in 
Krapp gestaltet ist, soll an entsprechender Stelle detailliert aufgezeigt werden. 
III 
Die vorliegende Arbeit ist in vier Abschnitte gegliedert, die sich auf unterschiedliche 
Weise mit dem Phänomen der künstlerischen Begegnung von Marcel Mihalovici und 
Samuel Beckett beschäftigen. Der erste Abschnitt – Zusammenarbeit zwischen Mihalovici 
und Beckett – ist historisch ausgerichtet und versucht anhand von Dokumenten die 
Stationen und die Ausprägung der Zusammenarbeit zwischen den beiden Künstlern 
darzustellen. Ergänzung finden diese Ausführungen durch die im Anhang I beigefügte 
Chronik zum Leben von Marcel Mihalovici.24 Ausgangspunkt ist die Rekonstruktion 
 
21 Ericson, Heinz Holliger, S. 427. 
22 Ebd., S. 487. 
23 Ebd., S. 491. 
24 Da abgesehen von einem in rumänischer Sprache vorliegenden Symposiumsbericht – Mihaela 
Marinescu, Simpozion Marcel Mihalovici. Centenar Marcel Mihalovici 1898–1985, Bukarest: Editura 
Muzicală 2001 – keine spezifischen Studien zu Marcel Mihalovici vorliegen, kann die Forschung zu 
diesem Komponisten als nicht existent angesehen werden. Daher wird an dieser Stelle auf eine 
eingehende Betrachtung der wenigen, eher anekdotischen Berichte verzichtet. Sie wurden aber für 
diese Studie beigezogen und sind an entsprechender Stelle vermerkt. Der umfangreiche 
Quellenbestand, der für diese Arbeit konsultiert wurde, findet im Anhang VII: Quellen und Literatur 
Darstellung. Die umfangreiche Literatur zu einzelnen Fragestellungen in Bezug auf Samuel Beckett 
findet an entsprechender Stelle Erwähnung. 
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der persönlichen Beziehung, die Mitte der 1950er Jahre begann und bis weit über die 
gemeinsamen Projekte hinaus andauerte. Die Phasen der Entstehung der Textvorlage, 
des Kompositionsverlaufs und des langwierigen Prozesses der Anpassung der 
Textversionen von Krapp op. 81 sollen detailliert nachvollzogen und durch 
Dokumente der Rezeption ergänzt werden. Entsprechend, wenngleich weniger 
ausführlich, werden auch die beiden weiteren Projekte Cascando und die Fünfte 
Symphonie dargestellt.  
In einem Kapitel zu Becketts Auseinandersetzung mit der Musik soll nicht etwa 
auf die Frage eingegangen werden, wie Beckett vertont werden kann – dazu mögen 
die in diesem Prolog gebotenen Informationen ausreichen –, sondern auf Becketts 
eigenes Verständnis, seinen praktischen, philosophischen, aber vor allem 
künstlerischen Zugang zur Musik. Dabei stehen nicht nur frühe Texte von Beckett zur 
Diskussion, wie etwa der Proust-Essay25, in dem der Autor konkret zur Stellung der 
Musik innerhalb der Künste Position bezieht, sondern auch Hörspiele wie Worte und 
Musik, dessen Verbindung zu Krapp bereits erwähnt wurde, oder die Fernsehspiele 
Ghost Trio und Nacht und Träume. In diesem Zusammenhang gilt es auch Studien über 
Werke von Beckett zu diskutieren, die explizit als musikalisch gestaltet interpretiert 
werden.  
Mit diesen Voraussetzungen kann der Einstieg in die erste Studie zu Krapp gewagt 
werden, die den künstlerischen Strategien auch analytisch nachgehen will. Nach einer 
Verortung des Werkes im Musiktheater des 20. Jahrhunderts allgemein und im 
musikdramatischen Schaffen von Mihalovici im Speziellen soll im Kapitel Aspekte der 
inhaltliche und literaturhistorische Rahmen der Krapp-Oper abgesteckt werden. Zu 
den Stichworten dieser Vorortung zählen nicht nur das Drama und das sich davon 
abgrenzende Monodrama, sondern auch Fragen zur Psyche des Protagonisten Krapp, 
seinem Empfinden gegenüber der eigenen Perönlichkeit und seinem Vermögen der 
Erinnerung. Diese Überlegungen sollen der Frage nachgehen, inwiefern Beckett sein 
Stück formal plant und neue gestalterische Elemente einführt, die sich von der 
Sprache emanzipieren, wie etwa die Pantomime. 
Vertieften Einblick in den künstlerischen Entstehungsprozess der Oper Krapp 
bietet das Kapitel Text- und Melodiegenese, das auf einer zentralen musikalischen und 
textlichen Quelle beruht, nämlich einem Notizbuch26 von Mihalovici, in dem 
sämtliche Melodie- und Textvarianten in den drei Sprachen Englisch, Französisch und 
Deutsch niedergeschrieben sind. Diese Notizen zeigen den Weg der Entstehung von 
textlichen und melodischen Varianten auf, die aus der dreisprachigen Planung der 
Oper resultierten. Bedeutend kann dabei der Befund sein, dass zwischen Erstausgabe 
des Textes, dem Notizbuch und dem gedruckten Klavierauszug bedeutende 
sprachliche Unterschiede festzustellen sind, die, hauptsächlich auf die deutsche 
Version bezogen, eine gegenüber der Erstausgabe autonome Fassung erkennen lassen. 
Weniger bedeutende Änderungen können bei der englischen Version, kaum 
 
25 Samuel Beckett, Proust. Essay, Zürich: Arche 2001. 
26 Marcel Mihalovici, Krapp, Traductions, MS 1227/7/10/2, Beckett International Foundation, 
University of Reading. 
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Veränderungen bei der französischen Version festgestellt werden. Über diese 
Änderungen geben die Anhänge III, IV und V detailliert Auskunft. 
Der eigentliche Hauptfokus richtet sich sodann auf die Gestaltung der einzelnen 
»Szenen« der Oper Krapp, klar abtrennbare Abschnitte, die von Beckett zwar nicht 
hervorgehoben werden, die sich aber einerseits fallweise durch den Wechsel von 
Tonband zu direkt gesungenen Passagen klar unterscheiden und andererseits von 
Mihalovici durch Änderungen des Tempos angedeutet werden. Zentrales 
Gestaltungsmittel des Beckettschen Textes sind einerseits wiederholte textliche 
Abschnitte, wie sie in den beiden Lied-Szenen, den drei Boot-Szenen sowie in der Mutter-
Szene 1 zu finden sind. Die exakte Wiederholung des Bandes beziehungsweise des von 
Krapp gesungenen Liedes kommentiert Mihalovici mit einer sich ändernden 
Instrumentation, deren Ausgestaltung genau analysiert wird. Dabei stellt die Studie die 
These zur Diskussion, dass Mihalovici durch ein spezifisches musikalisches Verfahren 
Identität und Veränderung darstellen und in Verbindung mit Krapps 
Selbstwahrnehmung bringen will. Krapp tritt seiner eigenen Identität, durch das 
Tonband zum Ausdruck gebracht, mit Skepsis gegenüber und er empfindet seine 
Persönlichkeit als eine brüchige Identität, als ein Sein, das sich ständig verändert, was 
seinerseits durch ein variatives musikalisches Verfahren symbolisiert wird. 
In unmittelbarer zeitlicher Nähe zu Krapp entstand Mihalovicis Beitrag zum 
Hörspiel Cascando. Mihalovici hatte zwar nicht die Idee für dieses experimentelle 
Stück, das der Musik eine eigenständige Rolle zukommen lässt, doch initiierte er das 
Projekt. Die Handlung von Cascando ist hochgradig abstrakt, aber durchaus 
verständlich, wird doch die Frage thematisiert, wie man als Schriftsteller das Ende 
einer Geschichte gestalten beziehungsweise wie man allgemein »enden« und zu einem 
Abschluss kommen kann. Die von Mihalovici komponierte Figur »Musik« steht dabei 
nicht unmittelbar in Beziehung zum Text, ist nicht Kommentar zu diesem, wie etwa in 
Krapp, sondern ist ästhetisch unabhängig. Durchbrochen wird dieses Prinzip erst am 
Ende des Hörspiels, wenn es zu einer Begegnung von »Stimme« und »Musik« kommt, 
die auch eine musikalische Abbildung findet.  
Mit dem Gedicht »que ferais-je sans ce monde sans visage sans questions« aus dem 
Jahre 1948 fand auch die Lyrik von Samuel Beckett Eingang in das Werk von 
Mihalovici, genauer in die Fünfte Symphonie op. 94. Diese dritte und letzte Begegnung 
mit dem Werk von Beckett lässt eindrücklich die motivische Arbeit hervortreten, die 
Mihalovici pflegte. Der entwickelnde Prozess, den Mihalovici das zentrale Motiv 
durchleben und am Ende des ersten Satzes durch den Einsatz der Sopranistin zum 
Ausbruch kommen lässt, ist konziser und teleologischer gestaltet als die motivische 
Arbeit in Krapp. Welche Aufgabe die Motive übernehmen, soll an entsprechender 
Stelle noch genauer untersucht werden. Neben diesen musikimmanenten 
Komponenten reagiert Mihalovici aber wiederum differenziert auf die »Musik im 
Wort« des Gedichtes von Beckett und gestaltet deren Eigenheiten mit musikalischen 
Mitteln aus. 
 
  
Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett 
Persönliche Beziehung 
Die Voraussetzung für das Zusammentreffen von Marcel Mihalovici und Samuel 
Beckett lag in der Entscheidung Becketts, nach dem Bruch mit seiner Mutter27 1937 
Irland endgültig zu verlassen und nach Paris zurückzukehren.28 Bereits Ende der 
1920er Jahre war Beckett Lektor für Englisch an der École Normale Supérieur29 
gewesen und hatte damals eine junge Musikstudentin mit Namen Suzanne 
Deschevaux-Dumesnil (1899–1989) kennengelernt, seine spätere Frau, die zu jener 
Zeit in Paris beim Pianisten Isidor Philipp studierte:  
»[…] sie [Suzanne Deschevaux-Dumesnil] hatte in den zwanziger Jahren an der 
École Normale de Musique unter dem ausgezeichneten Pianisten Isidor Philipp 
studiert, den sie sehr verehrte. Suzanne hatte auch ausgezeichnete 
Grundkenntnisse in Musiktheorie, die an der École besonders intensiv unterrichtet 
wurden.«30 
Nach dem Studium veröffentlichte sie 1935 ihre pädagogischen Überlegungen zum 
Klavierunterricht in der Publikation Musique Jeux. Suzanne besuchte Beckett im Januar 
1938 im Pariser Spital Broussais, nachdem dieser von einem Pariser Zuhälter 
angegriffen worden war – sie hatte davon in der Zeitung gelesen. Die erneute 
Kontaktaufnahme führte zu einer engen Freundschaft und zur späteren dauerhaften 
Verbindung. Die Freundschaft zwischen Beckett und Mihalovici fusste ihrereseits auf 
der Bekanntschaft zwischen Suzanne Deschevaux-Dumesnil und der Pianistin 
Monique Haas (1909–1987)31, Mihalovicis späterer Ehefrau. Haas studierte in der 
ersten Hälfte der 1920er Jahre am Pariser Konservatorium bei Joseph Morpain und 
Lazare Lévy, später auch bei Rudolf Serkin und Robert Casadesus. Während dieser 
gemeinsamen Studienzeit lernte sie Suzanne kennen. 
Die Berichte darüber, wann sich Beckett und Mihalovici erstmals näher 
kennenlernten, divergieren stark. Knowlson datiert den ersten Kontakt auf spätestens 
April 1956, als Beckett ein Konzert von Monique Haas besuchte und in der 
Garderobe auf Mihalovici traf.32  
 
27 Knowlson, Samuel Beckett, S. 349. 
28 Ebd., S. 352. 
29 Christopher John Ackerley und Stanley Eugene Gontarski, The Grove companion to Samuel 
Beckett. A reader’s guide to his works, life, and thought, New York: Grove Press 2004, S. 135–136. 
30 Knowlson, Samuel Beckett, S. 378–379. Isidor Philipp unterrichtete in Paris damals hauptsächlich am 
Konservatorium, gab aber auch Interpretationskurse an der École Normale de Musique, vgl. Charles 
Timbrell, Isidor Philipp: His Life and Legacy, in: Journal of the American Liszt Society 40 (1996), 
S. 49–83 (S. 64). 
31 Ingo Harden, Monique Haas, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
Personenteil, Band 8, Kassel: Bärenreiter 2002, Sp. 341–342. 
32 Knowlson, Samuel Beckett, S. 533 f. 
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»Alle vier besuchten dann ein Konzert, in dem Monique Haas, die mit Suzanne 
befreundet war, Schumanns Klavierkonzert spielte – enttäuschend, wie Beckett 
meinte – und Pierre Dervaux Henri Dutilleux Erste Symphonie dirigierte. Die 
›Girls‹ waren entzückt, von Onkel und Suzanne ins Künstlerzimmer mitgenommen 
zu werden, wo sie Monique Haas und deren Gatten, den Komponisten Marcel 
Mihalovici, aus der Nähe sehen konnten; sie erhielten auch später im Restaurant 
›Chez Francis‹ ein Autogramm von Dutilleux.«33 
Tatsächlich fand am 5. 4. 1956 im Théâtre des Champs-Elysées ein Konzert mit dem 
Orchestre national de la RTF und Monique Haas unter Pierre Dervaux statt. Auf dem 
Programm stand neben Robert Schumann und Henri Dutilleux auch ein Werk von 
Joseph Haydn.34 Somit kommt dieser Schilderung durchaus Glaubwürdigkeit zu. 
Mihalovici ordnet seine erste Begegnung mit Samuel Beckett zeitlich etwas früher ein. 
Nach seiner Darstellung fand sie im Jahre 1953 anlässlich der französischen 
Erstaufführung von En attendant Godot statt: 
»Nun war ich mit Beckett befreundet – ich kannte ihn aus einem kleinen Theater, 
in dem man hier zum erstenmal etwas von ihm gespielt hatte: WARTEN AUF 
GODOT. Eine Schwägerin meiner Frau ist Schauspielerin, eine sehr gute, und sie 
hatte ein ganz kleines Theater, in dem das Stück zum erstenmal aufgeführt wurde 
… mit Roger Blin.«35 
Die Erstaufführung der französischen Version von Warten auf Godot ging am 5. 1. 1953 
im Théâtre Babylone in Paris mit Roger Blin als Pozzo über die Bühne.36 Direktor des 
Theaters war Jean-Marie Serreau – keine Frau –, und so ist es möglich, dass Mihalovici 
die Schauspielerin France Guy meint, die bereits 1952 plante, das Stück in ihrem 
Théâtre de Poche aufzuführen.37 Ob eine familiäre Verbindung zu Monique Haas 
besteht, konnte nicht eruiert werden. So bleibt die Version von Mihalovici 
undurchsichtig. Nachgewiesen ist die Freundschaft erst in den späteren Jahren, 
zumeist aus der Sicht von Beckett. Mihalovici erwähnt in keinem Brief ein Treffen 
oder ein Essen mit den Becketts. Der Komponist war damals nicht nur Becketts 
Freund, sondern auch dessen Musikberater, und Ende der 1950er Jahre zählten 
Mihalovici und Haas zu den besten Bekannten von Beckett und seiner 
Lebensgefährtin in Paris: 
»Zu jener Zeit [1959/60] waren die Mihalovicis diejenigen, mit denen Beckett und 
Suzanne sich vielleicht am besten verstanden, weshalb Beckett auch Mihalovicis 
Ansinnen ernst nahm.«38 
 
33 Knowlson, Samuel Beckett, S. 534. 
34 Nachweis in: Le Monde, 6. 4. 1956. 
35 Interview Gerhard Markson, Klaus-Henning Eschrich und Marcel Mihalovici: »Gespräch mit einem 
älteren Herrn«, in: Programmheft der Oldenburgischen Staatstheater Spielzeit 1983/84, S. 7–19 (S. 7).  
36 Ackerley, The Grove Companion to Samuel Beckett, S. 172. 
37 Knowlson, Samuel Beckett, S. 486. 
38 Ebd., S. 587. 
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An Barney Rosset schrieb Beckett im März 1959, dass Mihalovici ein begabter 
Musiker, ein Freund und nicht zuletzt Ehemann der Pianistin Monique Haas sei.39 
Beckett war durch Mihalovici und besonders auch durch Haas, die er als Pianistin sehr 
bewunderte, in Kontakt mit »moderner Musik«40 gekommen – nicht zuletzt aus 
diesem Grund wurde die Musik auch in seinem Werk, etwa in den Radiomusiken, 
immer wichtiger. Selbst Miron Grindea, Rumäne und Herausgeber der Zeitschrift 
ADAM bestätigt die enge Freundschaft zwischen den beiden Künstlern.41 
Die Freundschaft zwischen Beckett und Mihalovici reicht weit über die 
gemeinsame Zusammenarbeit ab 1958 an Krapp, die im Folgenden genauer 
beschrieben werden soll, hinaus; die letzten Briefe stammen aus dem Jahre 1983. Die 
Korrespondenz ist kurz und knapp gehalten; sie enthält kaum persönliche 
Informationen. Eine Ausnahme stellt ein Brief aus dem Jahre 1966 dar, in dem von 
einer Ausstrahlung von Krapp im französischen Radio am 26. 3. 1966 die Rede ist.42 
Wahrscheinlich hatte Mihalovici Beckett in scherzhafter Form über die 
administrativen Veränderungen am französischen Radio berichtet, worauf Beckett 
belustigt reagierte: »Ton histoire de l’acacacadémicien est bien bonne. Elle m’a fait rire 
dans un moment ou j’en avais justement besoin.«43 Meist grüsst Beckett in seinen 
Briefen die von ihm sehr geschätzte Monique Haas freundlich und gratuliert 
Mihalovici zu vollendeten Werken, etwa 1968 bei Fertigstellung der Fünften Symphonie 
op. 94. Beckett war erfreut darüber, dass Mihalovici ein Gedicht von ihm gewählt 
hatte: »Très content pour mon poème.«44 Anlässlich der Inszenierung von Das letzte 
Band in der Schiller-Theater Werkstatt berichtet Beckett kurz von der Arbeit.45 Oft 
deuten die Briefe auf geplante Treffen hin, die aber hin und wieder wegen Krankheit 
nicht stattfinden konnten.46 Beckett informierte den Freund über wichtige 
Begebenheiten in seinem Leben, etwa die Augenoperation im Jahre 1970.47 Beckett 
nahm regen Anteil an Mihalovicis Schaffen und wünscht ihm noch im letzten Brief 
von 1983 viel Glück für eine bevorstehende Uraufführung, vielleicht des Streichquartetts 
op. 111.48 
 
39 Brief von Beckett an Barney Rosset, 20. 3. 1959, Grove Press Box 20, University Library, Syracuse. 
Aus urheberrechtlichen Gründen dürfen im Folgenden einige Briefe von Beckett nicht im Original 
zitiert werden. 
40 Knowlson, Samuel Beckett, S. 623. 
41 Miron Grindea, Beckett’s involvement with music, in: Mary Bryden (Hg.), Samuel Beckett and Music, 
Oxford: Oxford University Press 1998, S. 183–185 (S. 183). 
42 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1966. 
43 Brief von Beckett an Mihalovici, 3. 4. 1966, Privatbesitz. 
44 Brief von Beckett an Mihalovici, 11. 8. 1968, Privatbesitz. 
45 Brief von Beckett an Mihalovici, 18. 9. 1969, Privatbesitz. 
46 Brief von Beckett an Mihalovici, 23. 5. 1971, Privatbesitz. 
47 Brief von Beckett an Mihalovici, 23. 10. 1970, Privatbesitz. 
48 Brief von Beckett an Mihalovici, 2. 2. 1983, Privatbesitz. Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 
1983.  
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Krapp ou La dernière bande op. 81 
Entstehung von Das letzte Band 
Aufgrund der Komplexität der verschiedenen Textversionen von Das letzte Band liegt 
es nahe, vor einem detaillierten Bericht über die Entstehung der Oper Klarheit über 
die Entstehung der Theaterversionen des Textes zu schaffen. Die englische – Krapp’s 
Last Tape –, die französische – La dernière bande – und die deutsche Version mit dem 
Titel Das letzte Band sollen gesondert betrachtet werden. 
Krapp’s Last Tape entstand im Frühling 1958 in relativ kurzer Zeit und war 
Ausgangspunkt für die folgende französische und deutsche Übersetzung.49 Ein mit 
»Eté 56« datiertes Notizbuch aus dem Besitz von Beckett beinhaltet die erste Fassung 
des Stücks, das zum Zeitpunkt der Entstehung noch »Magee Monologue« hiess. 
Offensichtlich begann Beckett die Arbeit daran am 20. 2. 1958 in seinem Domizil in 
Ussy50 und verfertigte bis März 1958 mehrere hand- und maschinenschriftliche 
Versionen. Darin erkundet und entwickelt er die Möglichkeiten des Tonbandes und 
definiert den Charakter von Krapp.51 Bereits im März beabsichtigte Beckett, eine 
französische Fassung zu schreiben:  
»I have just written a short stage monologue for him [Patrick Magee] and shall be 
sending it to Barney this week. The idea on which it is based has endless 
possibilities and I hope to use it again for a French text. The realisation is another 
matter.«52 
Im April des Jahres war der Text so weit fertig, dass Beckett in die letzten 
Druckfahnen noch kleinere Korrekturen eintragen konnte: »I have corrected proofs of 
Krapp for Barney and made a few minor changes which please note.«53 Im April 
meldete Beckett Barney Rosset, dass er sehr erfreut sei, wenn in der nächsten Ausgabe 
der Evergreen Review Krapp erscheinen würde; eine Woche Zeit für die Korrektur der 
Druckfahne bedingte sich der Autor zudem heraus.54 Und tatsächlich erschien die 
englische Version im Sommer 1958 erstmals in der von Barney Rosset edierten 
Evergreen Review.55 In dem besagten Brief an Rosset drängt Beckett noch nicht auf eine 
 
49 Zur Entstehung siehe auch James Knowlson, »Krapp’s last tape«: the evolution of a play, 1958–75, 
in: Journal of Beckett Studies 1 (1976), S. 50–65 (S. 50–51), und Knowlson, Samuel Beckett, S. 556–
560. 
50 Mary Bryden et al. (Hg.), Beckett at Reading. Catalogue of the Manuscript Collection at The 
University of Reading, Reading: Whitheknights 1998, S. 58. Die Datierung findet sich im Manuskript 
(MS 1227/7/7/1): Magee Monologue, 20. 2. 58, S. 11, Beckett International Foundation, Reading 
University Library, Reading. 
51 Über die verschiedenen Versionen von Krapp’s Last Tape berichtet Gontarski detailliert: Stanley 
Eugene Gontarski, Crapp’s First Tapes: Beckett’s Manuscript Revisions of Krapp’s Last Tape, in: 
Journal of modern literature 6 (1977), H. 1, S. 61–68. 
52 Brief von Beckett an Alan Schneider, 17. 3. 1958, in: Maurice Harmon (Hg.), No author better 
served. The correspondence of Samuel Beckett & Alan Schneider, Cambridge: Harvard University 
Press 1998, S. 42. 
53 Brief von Beckett an Alan Schneider, 27. 4. 1958, in: Harmon (Hg.), No author better served, S. 45. 
54 Brief von Beckett an Barney Rosset, 10. 4. 1958, Grove Press Box 20, University Library, Syracuse. 
55 Samuel Beckett, Krapp’s Last Tape, in: Evergreen Review 2 (1958), H. 2, S. 13–24. 
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Aufführung: »I feel we should not be in a hurry to find a theatre for Krapp.«56 
Dennoch konnte die Uraufführung von Krapp’s Last Tape noch im selben Jahr 
stattfinden, und zwar am 28. 10. 1958 in London mit Donald McWhinnie, der Regie 
führte, und Patrick Magee in der Rolle des Krapp.57 
II 
Anfang Oktober 1958 revidierte Beckett die französische Version La dernière bande, die 
der französische Übersetzer Pierre Leyris58 verfasst hatte. Dieser war mit der Aufgabe 
allerdings schlicht überfordert:  
»Un ami commun m’ayant demandé, d’accord sans doute côté Beckett, de traduire 
Krapp’s Last Tape, j’ai accepté à la légère, puis me suis aperçu en cours de route que 
je n’étais pas sûr de bien comprendre certains passages. J’ai continué néanmoins 
puisque je l’avais promis et suis revenu à Paris incertain et mécontent de mon 
travail, ce que j’ai fait dire à Beckett. Il s’est alors annoncé. J’ai fait provision de 
Guinness. Il est survenu … Quelques heures après, le sol de ma chambre était 
jonché de bouteilles vides et il ne restait plus grand chose de mon mauvais texte.«59  
Beckett war mit Leyris’ Übersetzung nicht zufrieden und überarbeitete den Text 
grundlegend. Am 18. 10. 1958 lag eine neue Version vor: »I’ve been sweating on the 
French text of Krapp and have now a more or less tolerable version at last – and 
agreeable to the translator!«60 Obwohl Becketts Anteil an der Übersetzung beträchtlich 
war, bestand er darauf, dass Leyris seinen Anteil an den Tantiemen erhielt.61 Wenig 
später, am 12. 12. 1958, kam es zu einer öffentlichen Lesung dieser französischen 
Fassung durch Roger Blin in Paris.62 Vielleicht steht diese Lesung mit dem Treffen 
von Mihalovici, Beckett und Blin in Zusammenhang, das der Komponist in seinen 
Erinnerungen an die Zusammenarbeit mit Beckett schildert63 und von Edith Fournier 
bestätigt wird.64 Die Veröffentlichung der ersten französischen Version des Stücks mit 
dem Hinweis »Traduit de l’anglais par Pierre Leyris« erfolgte am 4. 3. 1959 in der 
Publikation Les lettres nouvelles.65 Beckett merkte gegenüber Rosset an, dass er diese 
Fassung Maurice Nadeau anvertraut habe und sie in der ersten Nummer des Jahres 
 
56 Brief von Beckett an Barney Rosset, 10. 4. 1958, Grove Press Box 20, University Library, Syracuse. 
57 Knowlson, Samuel Beckett, S. 573–576. 
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1959 der erwähnten Publikation erscheinen würde.66 Zur französischen 
Erstaufführung kam es aber erst ein Jahr später, nämlich am 22. 3. 1960 im Théâtre 
Récamier in Paris. Roger Blin, der von Beckett als Krapp vorgesehen war, die Rolle 
jedoch nicht übernehmen wollte führte Regie, während René-Jacques Chauffard als 
Krapp auftrat.67 Vermutlich war Mihalovici bei dieser Premiere nicht anwesend, hielt 
er sich doch zu jener Zeit in Deutschland auf.68 
III 
Über die Entstehung der deutschen Übersetzung Das letzte Band durch die langjährigen 
Beckett-Übersetzer Erika und Elmar Tophoven ist wenig bekannt. Die Erstausgabe 
erschien in der Zeitschrift Die neue Rundschau vielleicht bereits im ersten Viertel des 
Jahres 1959.69 Diese Übersetzung war nicht die erste Arbeit, die Tophoven für Beckett 
ausführte. Seine erste Begegnung mit dem Schriftsteller datiert ins Jahr 1953, als er 
dessen Theaterstück Warten auf Godot übersetzte.70 Bereits 1963 erschien eine neue 
Ausgabe von Das letzte Band in der Publikation Glückliche Tage und andere Stücke, die nur 
leicht von der Erstausgabe abweicht.71 Tophoven änderte bei dieser Version 
hauptsächlich die Zeichensetzung – Punkte nach »Pause« oder fehlende 
Doppelpunkte – sowie Gross- und Kleinschreibung. An zwei Stellen finden sich 
leichte textliche Änderungen, beispielsweise »kerngesund wie ein –« (Das letzte Band, 
DnR, S. 279) gegenüber »kerngesund wie in –« (Krapp’s Last Tape, GT, S. 59). An einer 
Stelle wird eine Pause (Krapp’s Last Tape, GT, S. 68) oder der Hinweis auf den 
fallenden Vorhang weggelassen (Das letzte Band, DnR, S. 285). 
Entstehung der Oper 
Bevor die Entstehung von Marcel Mihalovicis Oper Krapp op. 81 genauer dargestellt 
werden kann, muss auf die besondere Quellenlage hingewiesen werden. Der 
Aufbewahrungsort der autographen Partitur ist zum heutigen Zeitpunkt nicht 
bekannt. Der autographe Klavierauszug72 befindet sich in der Paul Sacher Stiftung 
Basel. Dieser kam zusammen mit weiteren Manuskripten bereits vor der Übergabe des 
Nachlasses im Jahre 1988 nach Basel und befindet sich daher im Nachlass Paul 
Sacher.73 Eine Kopie des autographen Klavierauszugs wird im Verlagsarchiv von 
Heugel in Paris aufbewahrt.74 Als wichtige textliche und musikalische Quelle kommt 
ein Notizbuch von Mihalovici (MS 1227/7/10/2) hinzu – ein Geschenk des 
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Komponisten an die Universität Reading beziehungsweise die Beckett Stiftung vom 
22. 9. 1970 –, das neben der Gesangspartie den französischen, deutschen und 
englischen Text sowie zahlreiche Korrekturen beinhaltet.75 
Im April 1958, noch vor Erscheinen der englischen Erstausgabe in der Evergreen 
Review und der englischen Uraufführung von Krapps Last Tape am 28. 10. 1958 in 
London76, bat Mihalovici Beckett um ein Libretto für eine Oper, was Beckett zu 
diesem Zeitpunkt noch mit den markigen Worten »Je n’ai pas envie der chanter ce 
soir« ablehnte.77 Das Projekt steckte zu dem Zeitpunkt noch in den Anfängen, was 
erklären würde, warum Mihalovici seinen Freunden und Korrespondenzpartnern im 
Jahre 1958 nicht davon berichtete. In späteren Erinnerungen, etwa im Interview 
anlässlich der Inszenierung von Krapp in Oldenburg 1984, verlegt Mihalovici die Idee 
des Projektes bereits ins Jahr 1956. Doch für diesen Termin existieren keine Belege:  
»1956 hatte ich plötzlich Lust, eine Oper zu schreiben. Nun war ich mit Beckett 
befreundet – ich kannte ihn aus einem kleinen Theater, in dem man hier zum 
erstenmal etwas von ihm gespielt hatte: WARTEN AUF GODOT. Eine 
Schwägerin meiner Frau ist Schauspielerin, eine sehr gute, und sie hatte ein ganz 
kleines Theater, in dem das Stück zum erstenmal aufgeführt wurde … mit Roger 
Blin. Ich sagte Beckett: ›Möchtest du nicht eine Oper mit mir zusammen 
schreiben?‹ Er sagte: ›Ja, aber ich bin absolut unfähig, ein Libretto zu einer Oper zu 
schreiben.‹ ›Gut, das machen wir dann zusammen.‹ Sagte er zu mir: ›Weißt du, ich 
habe drei Manuskripte – noch unveröffentlicht –.‹ Darunter war ALLE, DIE 
FALLEN und DAS LETZTE BAND (wir haben es KRAPP genannt, um es vom 
Schauspiel zu unterscheiden) und noch ein wunderbarer Text ohne Titel, eine 
Parabel zwischen einem Blinden und dem Paralytiker […].«78 
Mihalovici gibt die damalige Situation nur zum Teil richtig wieder. Tatsächlich war im 
Frühling 1958 als er den ersten Vorstoss für die Oper unternahm, Krapp’s Last Tape 
noch nicht in der Evergreen Review erschienen. Hinter Becketts Aussage, er sei unfähig 
ein Libretto zu schreiben, steckt wohl seine anfänglich grundsätzliche Abneigung 
gegenüber der Gattung Oper, über die im Kapitel Beckett und Musik berichtet wird. 
Fähig dazu war er zweifellos. Die Datierung der Anfrage an Beckett auf den Frühling 
1958 scheint durchaus realistisch, hielt sich Mihalovici damals doch wegen seiner 
Verpflichtung an der Schola Cantorum häufig in Paris auf.79 Problematisch an 
Mihalovicis Wunsch nach einem Libretto war aber auch der Umstand, dass Beckett 
ungern Aufträge ausführte:  
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»My batteries are badly in need of recharging. Marcel Mihalovici (Monsieur 
Monique Haas) has asked me to write him a libretto for a half hour opéra bouffe! 
We are dining with them at the end of this week and I’ll find out more about it. 
But all commissions paralyse me.«80 
Nach der ersten Idee zu einer Oper verging knapp ein Jahr, bis Mihalovici im März 
1959 erneut auf Beckett zuging und um die Erlaubnis für die Vertonung von Krapp’s 
Last Tape bat. Beckett schreibt in diesem Zusammenhang an Barney Rosset: 
»Marcel Mihalovici, French Roumanian musician, wants to make a chamber opera 
out of Krapp, for the RTF and for a theatre in Germany, I gave him permission 
and suppose you have no objection. He is a fine musician and a good friend, 
husband of the pianist Monique Haas.«81  
Der Hinweis auf das französische Radio ist insofern zu differenzieren, als wohl kein 
offizieller Auftrag von RTF vorlag. In den Quellen sind keine Auftraggeber vermerkt, 
und auch in einer internen Zusammenstellung der Aufträge von Radio France an 
Mihalovici, die bis in das Jahr 1952 zurückreicht, sucht man Krapp vergeblich.82 
Dennoch wurde das Werk durch Kräfte des französischen Radios am 13. 2. 1961 
erstmals aufgeführt.83 Ein weiterer Hinweis auf das gemeinsame Opernprojekt von 
Mihalovici und Beckett datiert vom Mai 1959: »En ce moment je fais un opéra avec 
Samuel Beckett.«84 Mihalovici hatte sich also für Krapp entschieden und machte sich, 
wie der Textvergleich85 deutlich zeigt, unter Zuhilfenahme der französischen 
Übersetzung – am 4. 3. 1959 in Les lettres nouvelles erschienen – an die Arbeit:  
»Lorsque je sollicitai sa collaboration pour un opéra, il me soumit plusieurs 
manuscrits dont Krapp; nous nous sommes arrêtés sur cette dernière oeuvre qu’il 
avait écrite en anglais, mais que Michel Leyris avait traduite en français, traduction 
qu’il avait d’ailleurs revue lui-même.«86 
Der Beginn der Arbeit am autographen Klavierauszug87 datiert auf den 25. 5. 1959; es 
ist aber durchaus möglich, dass Vorarbeiten in Form von nicht überlieferten Skizzen 
und Entwürfen vorausgegangen sind. Ein dem Kompositionsbeginn 
vorausgegangenes Treffen mit Roger Blin ist lediglich durch eine Aussage Mihalovicis 
verbürgt:  
»Gleichzeitig sah ich auch die darstellerischen Schwierigkeiten. So bat ich ihn zu 
mir, und zwar in Begleitung Roger Blins, des bedeutenden Darstellers und 
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Regisseurs seiner Werke, damit er uns das Stück einige Male vorspielte. Auf diese 
Weise nahm ich Tonfall, Rhythmus und Proportion des Textes in mich auf.«88 
Dieses Treffen muss vor Kompositionsbeginn im Mai 1959 stattgefunden haben, da 
Mihalovici, wie er an anderer Stelle erwähnt, ganz genau auf die zeitliche Gestaltung 
geachtet hat.  
»J’ai commencé par inviter Sam et Roger Blin chez moi. Après le déjeuner, Blin 
s’est installé dans un fauteuil et en présence de Sam, il a lu et relu, joué et rejoué 
plusieurs fois La Dernière Bande. Muni d’un chronographe j’ai tout minuté, écouté et 
minuté. Ecouté les paroles, écouté la fiction. Composer un opéra sur des mots 
beckettiens, c’est cela qui m’a inspiré. J’ai tout minuté car je voulais être le plus 
proche de ce mot. Et, en effet, l’opéra dure à peine un quart d’heure de plus que le 
texte parlé. L’on sait combien la musique peut allonger un texte parlé.«89 
Im Sommer 1959 hielt sich Mihalovici in der Schweiz bei Paul Sacher90 und in Bad 
Wiessee auf, wo er an Krapp arbeitete: »Monique arbeitet wieder, nach 3 Wochen 
totaler Pause. Ich auch an meiner Beckett-Oper und an einem Streicher-Stück.«91 
Anlässlich der Beerdigung von Bohuslav Martinů weilte er erneut in Basel und 
arbeitete auch dort an Krapp.92 Nach einem Aufenthalt in Mont-Saint-Léger war 
Mihalovici spätestens Ende September zurück in Paris.93 Zu diesem Zeitpunkt kündigt 
er nach siebenmonatiger Kompositionsarbeit die Fertigstellung der Oper an. Der 
Klavierauszug lag am 30. 12. 1959 fertig vor.94 Für die Orchestrierung prognostizierte 
der Komponist drei bis vier Monate:  
»Moi-même je travaille à finir l’opéra que j’écris sur l’extraordinaire texte que m’a 
donné Samuel Beckett. Je suis, en effet, en train de le terminer, après un travail de 
7 mois ininterrompus. Il m’en faudra, après, 3 ou 4 encore pour l’orchester.«95  
Die Tatsache, dass der autographe Klavierauszug Ende 1959 fertig wurde, gibt 
Hinweise auf den weiteren Verlauf der Arbeiten. Er beinhaltet nur den französischen 
Text. Lediglich an wenigen Stellen zu Beginn fügte Mihalovici erste 
Übersetzungsvarianten ein, verweist dann aber auf Seite 12 auf das »cahier trad«.96 Im 
Januar 1960 hielt sich Mihalovici noch in Stuttgart auf, kehrte anschliessend aber nach 
Paris zurück und hatte möglicherweise Zeit, an den verschiedenen Textfassungen von 
Krapp zu arbeiten. Am 15. 2. 1960 ist ein Treffen mit Beckett nachgewiesen – vielleicht 
eine Arbeitssitzung für Krapp, in deren Rahmen über die Fortschritte der 
Übersetzungsarbeit gesprochen wurde: »J’espère que ça ira comme ça. Très content de 
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vous avoir revu hier soir.«97 Über diese Besprechungen, bei denen der Komponist 
angeblich am Klavier sass, Beckett und Tophoven links und rechts an seiner Seite, 
berichtet Mihalovici:  
»Ich möchte noch ein Wort zu den Fassungen in Deutsch und Englisch sagen, die 
Elmar Tophoven, Becketts deutscher. Übersetzer, und Beckett selber nach der 
französischen Version machten, die ich bei der Komposition benutzt habe. Beckett 
ist mehrsprachig und konnte so den langen Arbeitsprozeß von Anfang bis Ende 
überwachen. Ich war bei all diesen langen, wirklich sehr langen Sitzungen endlos 
dabei, um bei den musikalischen Modulationen Rat zu geben, da ja wegen der 
neuen Übersetzungen geändert werden mußte.«98 
Auch in einem ausführlichen Interview mit Alain Pâris weist Mihalovici auf die 
intensive und über Wochen dauernde Zusammenarbeit hin. Weitere Nachweise für 
diese Treffen, etwa Einträge in Tagebüchern oder Kalendern, existieren aber leider 
nicht:  
»Le traducteur Tophoven est remarquable, il est, je crois, lecteur de littérature 
allemande à l’École normale supérieure. Et nous avons travaillé ensemble pendant 
des semaines et des semaines, et avec Beckett, la même chose.«99 
An einer Stelle erwähnt Mihalovici auch Quellen, die einen frühen Stand der Arbeiten 
an Krapp repräsentieren. Ob es sich bei diesen Skizzen um das Notizbuch (MS 
1227/7/10/2) handelt, bleibt unklar. Darin finden sich jedenfalls keine Eintragungen 
von Samuel Beckett: 
»Sam venait tous les soirs. Je lui montrais ma partition et lui jouais au piano ce que 
j’avais composé. Parfois, il formulait des critiques, proposait des modifications 
précieuses. Sam est un excellent musicien. Et les feuilles d’esquisses que j’avais 
préparées pour les deux traductions de l’œuvre en allemand et en anglais 
comportent des annotations manuscrites de Sam.«100 
In einem Brief an Alan Schneider weist Beckett explizit auf die Veränderungen des 
englischen Textes hin, die vielleicht während der Komposition der französischen 
Version vorgenommen wurden: 
»Have promised to go to Germany (Bielefeld) late Feb. for opening of Mihalovici’s 
KRAPP opera, hope you will see it in NY some day. All I know of the music is 
what he could show me on his piano, I was impressed. We had to go over the 
 
97 Brief von Beckett an Mihalovici, 16. 2. 1960, Privatbesitz. 
98 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
99 Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris (Ausstrahlung France Culture), 5. 8. 1982, F-Pphon. 
Ich danke Jean-Christophe Groffe für die Unterstützung bei der Transkription der Interviews, 
10. 9. 2007. 
100 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 244. 
Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett 
 
23 
script together (English) and modify a few things, as he composed his music on 
the French text.«101 
Auch im März 1960 hielt sich Mihalovici mit Ausnahme einer Reise nach Frankfurt 
und Bielefeld in Paris auf. Mitte Juni berichtet er, an der Orchestrierung von Krapp zu 
arbeiten und dass der Klavierauszug bereits von seinem Verleger Heugel in die 
Produktion genommen worden sei: »Je finis d’orchestrer l’opéra que j’ai fait 
récemment avec Samuel Beckett, la réduction de piano est déjà gravée (Heugel).«102 
Dieser Hinweis lässt darauf schliessen, dass zu diesem Zeitpunkt die 
Übersetzungsarbeiten abgeschlossen gewesen sein mussten, da der gedruckte 
Klavierauszug als einzige Quelle alle drei Versionen vereint.103 Im Juli 1960 erwähnt 
Mihalovici den Druck des Klavierauszugs auch gegenüber Leitner:  
»Habe endlich die Oper fertig instrumentiert. (Kommt im Februar in Bielefeld 
heraus). Der Klavierauszug mit frz – deutschem – englischem Text ist schon 
gestochen, erscheint jedoch erst im Herbst.«104 
Bis Ende Juli oder anfangs August arbeitete Mihalovici an der Instrumentierung der 
Oper;105 die ungedruckte Partitur gibt als Entstehungszeit und -ort Paris zwischen 
dem 25. 5. 1959 und dem 17. 7. 1960 an.106 Im Juli 1960107 und am 4. 8. 1960 
berichtete auch Beckett erleichtert von der Fertigstellung der Oper: »The Mihalovici 
opera is finished and so far as I can judge a very fine job.«108 Im Sommer, den Haas 
und Mihalovici in Baden-Baden, der Haute-Saône und in der Casa Luigina in Ascona 
verbrachten, korrigierte Mihalovici die Druckfahnen des Klavierauszugs.109 
Rezeption 
Im Folgenden soll auf drei Inszenierungen von Krapp eingegangen werden, die 
prägend für die öffentliche Wahrnehmung des Werkes wurden: Bielefeld 1961, Berlin 
1965 und Prag 2003. In das Jahr 1961 fallen neben der konzertanten Uraufführung in 
Paris110 auch die szenische Uraufführung in deutscher Sprache in Bielefeld sowie das 
Gastspiel der Bielefelder Oper in Paris.111 Noch vor Mihalovicis Abreise nach 
Bielefeld erklang am 13. 2. 1961 in Paris die konzertante Uraufführung von Krapp im 
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Théâtre du Palais de Chaillot.112 Beckett war bei dieser Aufführung und schon bei den 
Proben anwesend, berichtet er doch am Vortag an Judith Schmidt:  
»Concert performance of Mihalovici’s KRAPP tomorrow at Chaillot. Heard 
rehearsal yesterday with good Swiss baritone [Derrik Olsen]. The music is very fine 
– but of course not much left of the wearish old man and his voices. On the other 
hand much added. Opera proper at Bielefeld Feb 25th. Shall go, then to Frankfurt 
for some do in my unworthy honour Feb 27th.«113 
Unmittelbar nach der Aufführung berichtet Beckett: »Concert performance of 
Mihalovici’s KRAPP last night at Chaillot. Went well. Superb music. Gave piano score 
to Alan. I think there should be interest in this work and possibility of performance in 
NY.«114 Im November 1960 reiste Mihalovici zur Vorbereitung der szenischen 
Uraufführung nach Bielefeld.115 Es ist wohl der guten Freundschaft zwischen den 
Künstlern zuzurechnen, dass Beckett im Februar 1961 zusagte, bei der Uraufführung 
von Krapp in Bielefeld am 25. 2. 1961 anwesend zu sein.116 An Alan Schneider schreibt 
er zu seinem Abstecher nach Deutschland: »Have promised to go to Germany 
(Bielefeld) late Feb. for opening of Mihalovici’s KRAPP opera, hope you will see it in 
NY some day.«117 Nach dem 10. 1. 1961 reiste Mihalovici nach Bielefeld, wo er mit 
dem amerikanischen Bariton William Dooley am 11. und 12. 1. 1961 probte und sich 
mit dem Regisseur Joachim Klaiber besprach.118 Für die letzten Proben vor der 
Uraufführung begab sich Mihalovici, der zwischenzeitlich nach Paris zurückgekehrt 
war, am 15. 2. 1961 erneut nach Bielefeld.119 Insgesamt wurden für die Einstudierung 
des Werkes vierzehn Proben angesetzt, was der Komponist als ausreichend 
einschätzte.120 Ob Mihalovici und Beckett im Februar tatsächlich gemeinsam nach 
Bielefeld zur Uraufführung flogen, wie es Knowlson suggeriert121, ist unklar, zumal 
Beckett Alan Schneider gegenüber verlauten lässt, er werde erst in der letzten 
Februarwoche in Bielefeld sein: »My only commitment is last week of February in 
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Germany«.122 Es ist aber durchaus möglich, dass Mihalovici nochmals vor der 
Uraufführung nach Paris zurückgekehrt ist – ein Nachweis dafür liegt nicht vor.123  
Als Attraktion des Abends galt die Anwesenheit von Mihalovici und Beckett bei 
der Uraufführung vom 25. 2. 1961 an den Städtischen Bühnen Bielefeld, die 
prominent im Programmheft angekündigt wurde.124 Umso grösser war wohl die 
Enttäuschung, als Beckett nach der Vorstellung durch Abwesenheit glänzte.125 Die 
künstlerische Betreuung dieser Inszenierung durch den mit Mihalovici eng 
befreundeten Intendanten des Hauses, Joachim Klaiber, der zwischen 1958 und 1963 
in Bielefeld tätig war und sich dabei auch für Frank Martin, Hans Werner Henze oder 
Rolf Liebermann eingesetzt hat, war zweifellos ein Glücksfall. Gleiches gilt für die 
Mitwirkung des jungen amerikanischen Baritons William Dooley, der erst seit 1959 in 
Bielefeld angestellt war und bereits 1962 an die Deutsche Oper Berlin wechselte, wo 
er 1965 erneut die Partie des Krapp übernahm. Die musikalische Leitung lag in den 
Händen des Generalmusikdirektors Bernhard Conz, der seit 1951 in Bielefeld 
wirkte.126  
 
 
122 Brief von Beckett an Alan Schneider, 1. 2. 1961, in: Harmon (Hg.), No author better served, S. 79. 
123 Es existiert ein Foto von Mihalovici und Beckett auf dem Pariser Flughafen Orly angeblich vom 
Januar 1961, in: Programmheft der Städtischen Bühnen Bielefeld, Spielzeit 1960/61. Dieses Foto 
entstand nach einer Probe in Bielefeld, vgl. James Knowlson, Samuel Beckett: An exhibition held at 
Reading University Library, May to July 1971, London: Turret Books 1971, S. 85. 
124 Programmheft der Städtischen Bühnen Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
125 Hans E. Braun, Proteste und Zustimmung für »Krapp«, in: Freie Presse, 27. 2. 1961. 
126 75 Jahre Stadttheater Bielefeld 1904–1979, hrsg. von den Bühnen der Stadt Bielefeld, Bielefeld 
1979, S. 70–76. 
Abbildung 1: William Dooley als Krapp, Bielefeld 1961, in: Melos 28 
(1961), H. 6, S. 193. 
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Beckett selbst äusserte sich nach der Deutschlandreise sehr befriedigt über das 
Resultat der Zusammenarbeit: »The trip to Germany was a success but very tiring. 
Bielefeld performance of Krapp opera very fine – superbly sung by a young American 
by name of Dooley. There is talk of coming to Théâtre de Nations.«127 Mihalovici 
berichtet Vogel seinerseits von den Reaktionen Becketts: »Beckett est venu et était très 
heureux. Ce qui m’a fait bien plaisir, car j’avais peur que la dimension nouvelle que 
devait donner la musique à sa pièce, ne le déroutât. Mais ce fut le contraire. Il ne 
cessait de répéter: ›c’est formidable, c’est formidable, tu as fait de ma pièce une chose 
épatante‹.«128 
Der Uraufführung ging am 24. 2. 1961 ein Podiumsgespräch über »Modernes 
Musiktheater« voraus, an dem sich Samuel Beckett, Marcel Mihalovici, Winfried Zillig, 
Bernhard Conz und Joachim Klaiber – mit Ausnahme von Beckett aktiv –
beteiligten.129 Diese Diskussion, die der Frage »Für wen ist eigentlich das moderne 
Musiktheater da?« nachging – und dem Vernehmen nach keine Antwort darauf 
gefunden hat130 –, fand im Studio des Theaters am Alten Markt statt.131 Knowlson 
berichtet von diesem Abend:  
»Man hatte ihn um ein Schlusswort gebeten. Während der Ansprachen des 
Bielefelder Intendanten Joachim Klaiber, des Musikdirektors Bernhard Conz und 
schließlich des Komponisten Mihalovici rutschte Beckett unruhig auf seinem Stuhl 
herum. Und als er dann von Dr. Klaiber aufgefordert wurde, sich zur Oper und 
allgemein zu seinem Werk zu äußern, stand er auf, blickte schüchtern, fast 
verstohlen um sich, und sagte leise aber bestimmt: ›Eigentlich will ich gar nichts 
über meine Arbeit sagen.‹ Und setzte sich unvermittelt wieder hin, sehr verlegen, 
aber auch, wie es schien, enorm erleichtert, so glimpflich davongekommen zu 
sein.«132 
Grundsätzlich wurde Mihalovicis Oper – im Gegensatz zum zweiten Werk des 
Abends, Die Verlobung von St. Domingo von Winfried Zillig – eher skeptisch 
aufgenommen. Claus-Henning Bachmann weist auf einen fundamentalen Irrtum hin, 
dem Mihalovici erlegen sei:  
»Marcel Mihalovici […], erfahren in vielerlei Formen, schrieb eine streckenweise 
atmosphärisch dichte, aber allzuoft in bogenreichem Schwellklang molto 
espressivo oder dolce, dolcissime ertrinkende Partitur. Sie weitet sich aus einer 
akkordischen ›Zelle‹ zur Großform, in der charakteristische Intervalle sich dem 
Text anschmiegen. Der diffizilen Wortstruktur ist ein weitgehend sinfonisch 
bestimmter Formbau gleichsam übergestülpt: er macht ihn unkenntlich.«133 
 
127 Brief von Beckett an Alan Schneider, 9. 3. 19610, in: Harmon (Hg.), No author better served, S. 80. 
128 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 30. 4. 1961, Mus NL 116 : Km 519a, CH-Zz. 
129 [Herbert] E[imert], Kleist und Beckett mit Musik in Bielefeld, in: Melos 28 (1961), H. 6, S. 193. 
130 K.U., Zwei Einakter – aber keine Oper. Uraufführungen von Mihalovici und Zillig in Bielefeld – 
Beifall und Pfiffe für »Krapp«, in: Westfälische Zeitung, 27. 2. 1961. 
131 Hans E. Braun, Proteste und Zustimmung für »Krapp«, in: Freie Presse, 27. 2. 1961. 
132 Knowlson, Samuel Beckett, S. 600. 
133 Claus-Henning Bachmann, Ein ungewöhnlicher Opernabend, in: Musica 15 (1961), S. 185–187. 
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Und der Kritiker kommt auf den Irrtum im engeren Sinne zu sprechen, indem er auf 
Kompositionen der Zeit verweist, bei denen die zeitliche Organisation grundlegend 
sei:  
»Es existieren Kompositionen, in denen die zeitliche Organisation beherrschend ist 
– die von dem gleichen Begriff der immanenten Zeit ausgehen wie das Werk 
Becketts. Und ausgerechnet er wird in einer Weise vertont, die einen erfahrbaren 
Ablauf, der im Text gerade eliminiert ist, wiederherstellt.«134 
Ob diese Kritik an der Neuetablierung eines erfahrbaren Ablaufs tatsächlich 
berechtigt ist, soll im Kapitel Aspekte untersucht werden. Ein negatives Urteil fällt 
auch Herbert Eimert, der für die Zeitschrift Melos berichtete: 
»Mihalovici, der zum Franzosen gewordene Rumäne, ein nobler, formsicherer 
Komponist, hat Becketts eisiges Protokoll buchstäblich vertont, eine Ein-Mann-
Oper mit Parlando, Arioso und ausdrucksreichem Orchester daraus gemacht. […] 
Die Stillage stimmt nicht. Mit dieser Musik kann man vielleicht André Gide 
vertonen, aber nicht Beckett […].«135 
Diese Beurteilung hat Mihalovici schwer getroffen. Er bezeichnet den Artikel 
gegenüber Heinrich Strobel als »reichlich dumm«, zumal der anonyme Kritiker die 
Musik als nicht für Beckett passend empfunden habe.136 Strobel schilderte Mihalovici 
daraufhin die für beide wenig schmeichelhaften Umstände der Entstehung dieses 
Artikels: Offenbar hatte der zuständige Korrespondent aus Bielefeld einen derart 
fundamentalen Verriss verfasst, dass Strobel beschloss, diesen Artikel zurückzustellen 
und einen gemässigteren Bericht von Herbert Eimert zu veröffentlichen.137 Mihalovici 
schrieb anschliessend kleinlaut zurück – die borstige »Wahrheit« ertragend –, dass ihm 
eine profunde Rezension von Claude Rostand am liebsten gewesen wäre.138  
II 
Die zweite deutsche Inszenierung von Krapp im Rahmen einer Produktion der 
Deutschen Oper Berlin an der Akademie der Künste am 25. 9. 1965139 wurde für 
Mihalovici zu einem wahren Alptraum. Den ob der Feindseligkeit der deutschen 
Presse und der – aus seiner Sicht – misslichen Umstände der Aufführung erlittenen 
Schock hatte er trotz gegenteiligem Behaupten noch im Januar 1966 nicht 
verwunden.140 Zur Tröstung trafen sich Beckett und Mihalovici nach dem Misserfolg:  
»La reprise de La Dernière Bande est un échec, bien que le même chanteur interprète 
le rôle ; l’hostilité de la critique blesse profondément Mihalovici ; il rentre à Paris si 
 
134 Claus-Henning Bachmann, Ein ungewöhnlicher Opernabend, in: Musica 15 (1961), S. 185–187. 
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138 Brief von Mihalovici an Heinrich Strobel, 29. 9. 1961, XIV/12/019, HSA, SWR. 
139 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1965, und Anhang II: Aufführungen Krapp op. 81. 
140 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 29. 1. 1966, Mus NL 116 : Km 545, CH-Zz. 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
 
28 
malheureux que Beckett interrompt on séjour à Ussy pour aller dans la capitale 
dîner avec lui, sa femme et Suzanne.«141 
Was war in Berlin geschehen, hatte bei dieser Aufführung doch wiederum William 
Dooley mitgewirkt, der bei der Uraufführung grosse Erfolge feiern durfte?142 Warum 
musste Mihalovici die Erinnerungen an Berlin geradezu begraben: »Qui, c’est oublié, 
enterré.«143 Es war Dooley, der dem Regisseur Winfried Bauernfeind Mihalovicis Oper 
geraten hatte144, doch schienen weder die technischen noch die musikalischen 
Voraussetzungen für eine adäquate Aufführung erfüllt. Mihalovici beschwert sich in 
einem langen Brief an Vogel über die Qualität der Instrumente – besonders des 
Klaviers und der Celesta –, die Unfähigkeit des jungen Dirigenten Ulrich Weder, der 
sich angeblich beständig in den »mesures irrationnelles« irrte, und darüber, dass 
niemand überprüft habe, ob die Qualität des Tonbands ausreichen würde, um gegen 
das Orchester anzukommen – so sei im Saal kein Wort zu verstehen gewesen.145  
Erstaunt war Mihalovici besonders über die gehässige Kritik, die auch Beckett 
gegenüber erhoben wurde. Willy Schuh, den Mihalovici explizit erwähnt146, war so 
angeekelt von der Geschichte, dass er gar den vermeintlichen Missgriff des an sich 
begabten Komponisten an dieser Textvorlage bedauerte: 
»William Dolley [sic] gab Krapp als unappetitlichen, halb verblödeten und 
versoffenen Alten und unterstrich damit das Abstoßende des Vorwurfs, dessen 
Vertonung unbegreiflich erscheint.«147 
Die Spannweite der (negativen) Kritiken reichte vom unverhohlenen 
Formalismusvorwurf der sozialistischen Zeitung Die Wahrheit148 bis zur katholisch-
konservativen Kritik der Deutschen Tagespost:  
»Breit wurden sexuelle Anspielungen vorgetragen, die Monotonie und die 
schwerfällige neobarocke Folge des Kompositionsauftrages entsprach dem Text 
Becketts. Jeder Mensch stirbt allein, jeder in Desillusionen, jeder hört sein ›letztes 
Band‹. So meinen die beiden Interpreten dieses erbärmlichen Themas.«149 
Die Folgen des qualitativ schlechten Tonbandes lassen sich direkt aus einer wenig 
schmeichelhaften Kritik von Rudolf Bauer erschliessen:  
 
141 Deirdre Bair, Samuel Beckett, Paris: Fayard 1978, S. 521. 
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145 Brief von Marcel Mihalovici an Wladimir Vogel, 26. 12. 1965, Mus NL 116 : Km 544a, CH-Zz. 
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147 Willi Schuh, Isang Yun: »Der Traum des Liu-Tung«. Uraufführungen bei den Berliner Festwochen, 
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»Nach der Pause wurde man das Opfer eines fast einstündigen Irrtums: Mihalovici 
irrt, wenn er meint, der Beckett-Monolog des einsamen, vor die Hunde 
gegangenen Schriftstellers Krapp werde – wie seinerzeit etwas Oscar Wildes 
›Salome‹ – durch Musik erhöhte Ausdruckskraft erhalten. Das Gegenteil ist der 
Fall. Hier stört die Musik nämlich bloß, indem sie ganze Passagen des Textes 
übertönt und dadurch unverständlich macht.«150 
Zusammenfassend und dies auch im Hinblick auf die Analyse des Werkes kann 
ergänzt werden, dass in zahlreichen Kritiken das Illustrative, Filmische der 
Musiksprache Mihalovicis hervorgehoben wurde, welche die Tiefe des Textes nicht 
ausloten könne.151 Was diese Tiefe aber wäre, exemplifizieren die Kritiker nicht. Die 
Strukturen von Mihalovicis Musik werden mit keinem Wort erwähnt, lieber fällt der 
Kritiker ein pauschales, reisserisches Urteil – etwa »Mihalovicis Musik versoßt und 
versüßt das poetische Klima, ständig in Aktion, jede Zäsur überspielend«.152 
III 
Eine jüngere Inszenierung von Krapp – zusammen mit dem Theaterstück in der ersten 
Hälfte des Abends – erfolgte am 16. 10. 2003153 in der tschechischen Nationaloper 
(Národi divadlo) in tschechischer Sprache.154 Die Inszenierung des Theaterstücks mit 
dem Schauspieler Josef Vinklář in der Regie von Michal Dočekal, der auch für die 
Oper zuständig war, orientierte sich an einer traditionellen Inszenierung von Das letzte 
Band. Einige Veränderungen waren aber zu bemerken, etwa das verlängerte Spiel der 
Einleitung oder der trendige Walkman, der das traditionelle Spulentonband – 
jedenfalls im ersten Teil – ersetzte. Diese Änderungen sind eigentlich nur marginal, 
führten aber dennoch zu Irritationen. Das kleine Gerät war aus der Distanz, 
besonders in einem so grossen Opernhaus wie dem Nationaltheater, kaum zu 
erkennen. Bei derartigen Änderungen muss von logischen Bezügen, wie Krapps 
sinnlichem Auskosten des Wortes »Spuule«, auf eine Spule abstrahiert werden, die in 
einer Kassette versteckt ist.  
Die Inszenierung der Oper im zweiten Teil des Abends liess den Schauspieler des 
ersten Teils mit dem Sänger der Oper aufeinandertreffen. Die Szenenfläche des 
Theaters wurde in die Höhe gehoben, die Bühne somit zu einer Simultanbühne 
erweitert. Die Idee der Erinnerung fand dadurch eine direkte Visualisierung, 
interpretiert als Verdoppelung. Dies liess sich auch in den Boot-Szenen beobachten, auf 
die durch ein Aquarium, durch Wasserlachen auf der Bühne sowie durch die 
Videoeinspielung eines badenden Mädchens permanent referiert wurde. Verdopplung, 
 
150 Rudolf Bauer, Fernöstliche Träume und ein Trinker, in: Berliner Morgenpost, 28. 9. 1965. 
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153 Programmheft Samuel Beckett und Marcel Mihalovici: Poslední páska – Krapp’s Last Tape – Krapp ou 
La dernière bande, Prag, Národni divadlo, 16. 10. 2003. 
154 Die folgenden Erläuterungen beruhen im Wesentlichen auf einem Erinnerungsprotokoll von 
Matthias von Orelli und Lukas Näf anlässlich einer besuchten Aufführung vom 8. 1. 2004 in Prag. 
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die Materialisierung der Erinnerung, zeigte sich auch darin, dass sich nicht nur zwei, 
sondern viele Krapps auf der Bühne tummelten. Das Drehen des Tonbandes wurde 
im Drehen eines Ventilators abgebildet. Die willentliche Erinnerung, auf die im 
Kapitel Ich – Erinnerung eingegangen wird, wurde auch durch den Einsatz moderner 
Medien weitergedacht und aktualisiert: Mittels Live-Videoproduktion wurde die 
Aufnahme-Szene neuerlich dokumentiert und zur Erinnerung aufbewahrt. 
 
 
Cascando 
In Zusammenarbeit mit Samuel Beckett entstand auch das Hörspiel Cascando. 
Mihalovici war bereits 1961, kurz nach der Fertigstellung von Krapp, vom 
französischen Radio RTF gebeten worden, ein Hörspiel zu schreiben.155 Ohne 
zeitliche Einordnung berichtet Knowlson: »Unabhängig davon war Mihalovici vom 
französischen Rundfunksender RTF um eine Komposition für ihr Programm 
angegangen worden und er wandte sich an Beckett wegen eines rundfunkgerechten 
Texts.«156 Im Oktober 1961 zeigte sich Beckett noch skeptisch:  
»Je ne demande pas mieux que de faire autre chose avec toi. Mais franchement, en 
ce moment, ça se présente mal, tellement je suis vide, fatigué et débordé par mes 
conneries d’auto-traduction. Enfin je ferai le vieil impossible.  Ce mercredi donc, 
chez nous, et bien affectueusement de nous deux.«157 
Beckett arbeitete damals noch intensiv an der Übersetzung von Comment c’est und 
konnte sich eine neue Aufgabe zu diesem Zeitpunkt wohl nicht vorstellen.158 
 
155 Eine interne Liste der Aufträge von Radio France an Mihalovici vermerkt den Auftrag für das Jahr 
1961, F-Prt. 
156 Knowlson, Samuel Beckett, S. 623. 
157 Brief von Beckett an Mihalovici, 15. 10. 1961, Privatbesitz. 
158 Pilling, A Samuel Beckett Chronology, S. 156. 
Abbildung 2: Josef Vinklář als Krapp, Prag 2003, in: Poslední páska – 
Krapp’s Last Tape – Krapp ou La dernière bande, Prag, Národni divadlo, 
16. 10. 2003. 
Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett 
 
31 
Knowlsons Bemerkung, dass Cascando eventuell bereits im Februar 1961 angedacht 
wurde, trifft vielleicht nur für Worte und Musik zu: »Next job will be with John Beckett 
– a text-music tandem for the BBC. Beginning to have a few ideas. Shall let you know 
how it goes.«159 Ein erster klarer Hinweis auf die Entstehung von Cascando stammt erst 
von Ende Dezember 1961: »I’m doing two little radio scripts, one in English for BBC 
and John Beckett, the other in French for the RTF & Mihalovici. Then back to 3/4 
completed How It Is.«160 Mihalovici erwähnt die gemeinsame Arbeit an Cascando erst 
Anfang 1962: »Je ferai aussi un Hörspiel avec Beckett pour la radio d’ici. Beckett vient 
de m’écrire un texte d’une grande beauté.«161 Dieser Brief zeigt, dass Beckett den Text 
vor kurzer Zeit fertiggestellt hatte. Die Quellen von Beckett zu Cascando befinden sich 
heute in der Harvard Theatre Collection und vereinen mehrere Typoskripte, die 
zwischen dem 1. und 13. 12. 1961 entstanden sind. Die verschiedenen Personen des 
Hörspiels (»voix 1« und »voix 2« beziehungsweise die beiden Teile der zweiten Stimme 
»élément soi« und »élément histoire«) hatte Beckett jeweils separat 
niedergeschrieben.162 Zusammenfassend vermerkt Mihalovici später zur Entstehung: 
»L’idée de Cascando est de Beckett lui-même. Mais l’initiative d’écrire une œuvre 
radiophonique avec mon ami était de moi. La RTF d’alors, m’ayant commandé une 
musique radiophonique, je demandai que ce fût Beckett qui écrivit le texte. Ce 
qui fut accepté avec empressement, et par la Radio et par mon ami. C’est 
Beckett, qui, par la suite, avait dirigé tout le travail à l’RTF. Il assista même à 
toutes les répétitions et aux enregistrements de ma musique …«163 
Im Sommer 1962 berichtet Beckett erneut vom Hörspiel, das zu diesem Zeitpunkt 
bereits ein halbes Jahr vorlag:  
»At the beginning of this year I wrote two short radio scripts, one in English 
(enclosed) for the BBC and my cousin John Beckett, the other (CASCANDO) in 
French for the RTF and Mihalovici. John has written his music and it will go out 
among the BBC jubilee broadcasts in November. Mihalovici has not yet written 
his. I shall be translating CASCANDO into English soon and shall send it along. 
They are very minor affairs but needless to say yours to do as you like with. As 
they are both commissions there may be rights to be cleared with the BBC and 
RTF.«164 
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Als Beckett im Herbst 1962 die erwähnten Quellen zu Cascando der Theatre Collection 
der Harvard College Library schenkte, schrieb er Herbert Myron: »written for the RTF 
and my composer friend Marcel Mihalovici. He has not yet written his music.«165 
Nach der Fertigstellung des Textes durch Beckett im Dezember 1961 konnte 
Mihalovici nicht sofort zur Vertonung schreiten.166 Am 12. 5. 1962, nicht erst im 
Herbst, notierte er erste Ideen in einem Skizzenheft, war zu diesem Zeitpunkt jedoch 
noch mit Arbeiten an Les Jumeaux beschäftigt und ging erst ab dem 4. 10. 1962 
ernsthaft an die Ausarbeitung der Komposition167, die er am 30. 12. 1962 abschloss.168 
Mihalovici muss damals mit einem Exemplar des Textes von Beckett selbst gearbeitet 
haben, zumal die französische Erstausgabe erst im April 1963 erschien.169 Die 
englische Übersetzung folgte bald darauf und wurde in der Mai/Juni-Nummer der 
Zeitschrift Evergreen Review erstmalig veröffentlicht.170  
Obwohl Mihalovici davon ausging, dass die Aufnahmen zu Cascando bereits im 
Frühling 1963 stattfinden könnten171, wurde das Werk erst ab 13. 6. 1963172 in den 
Studios von RTF in mehreren Schritten aufgenommen. Beckett berichtet über die 
chaotischen Bedingungen am Radio173 vom Sommer 1963:  
»Cascando was recorded before I left in the crazy RTF studios. Different studio 
every time (i.e. different recording ambiance and different technicians). A 4 hour 
session boiled down to 2 hours work, the other two devoted to finding tape, 
untwisting it, repairing apparatus, answering phone, etc. Disastrous. Mihalovici’s 
music is fine, but result most disappointing. Not rehearsed nor prepared, realized 
›Comme ça te pousse.‹«174 
Auch Mihalovici äusserte sich nicht ganz unbelastet zu diesen Aufnahmen: 
»Inzwischen ist das Beckettstück am hiesigen Rundfunk aufgenommen worden. Ich 
glaube, dass es sehr schön gemacht ist. Es war eine lange schwierige Sache.«175 
Offensichtlich wurde nicht die ganze Produktion in einem Schritt abgeschlossen, 
sondern zuerst die Musik aufgenommen und anschliessend mit dem Text kombiniert. 
Die vielen Streichungen in der Partitur176 deuten darauf hin, dass Anpassungen 
 
165 Brief von Beckett an Herbert Myron, 21. 9. 1962, zit. nach Zilliacus, Beckett and broadcasting, 
S. 129. 
166 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1962. 
167 Marcel Mihalovici, Esquisses pour Sinfonia variata […] Cascando, SMM, CH-Bsp. 
168 Mihalovici, Cascando (Partitur), MS Thr 70.1, Harvard Theatre Collection, Houghton Library, 
Harvard College Library, Harvard University. Diese Partitur konnte nicht eingesehen werden, da das 
ganze Dossier nicht auffindbar ist. E-Mail von Denison Beach an Lukas Näf, 17. 10. 2007. 
169 Samuel Beckett, Cascando, in: L’VII 13/14 (April 1963). Diese Erstausgabe konnte nicht 
eingesehen werden.  
170 Samuel Beckett, Cascando, in: Evergreen Review 30 (1963), S. 47–57.  
171 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 9. 2. 1963, Mus Nl 116 : Km 531a, CH-Zz. 
172 Karteikarte zu Marcel Mihalovici, Cascando (Aufnahme France Culture), 13. 6. 1963, F-Pphon. 
173 Brief von Beckett an John Calder, 4. 6. 1963, Lilly Library, Indiana University, Bloomington. 
174 Knowlson, Samuel Beckett, S. 623. Brief von Beckett an Lawrence Harvey, 2. 7. 1963, MS 122 (1) : 
6, Dartmouth College Library, Hanover. 
175 Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 7. 6. 1963, FLA 267, D-Bda. 
176 Vgl. Kapitel Cascando. 
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vorgenommen werden mussten. Mihalovicis Musik, obwohl wahrscheinlich zeitlich 
genau bemessen, war an einigen Stellen zu lang. 
»Vous avez sans doute travaillé. Et moi aussi. J’ai fini la musique pour la nouvelle 
pièce radiophonique de Beckett. On l’a même enregistrée dernièrement et nous 
sommes en ce moment en train de faire le mélange avec la parole. C’est un texte 
bien étrange et fascinant à la fois, d’une poésie très intense. Cela s’appelle 
CASCANDO Invention pour musique et voix. Heugel a fait la partition (flûte, 3 
clarinettes, dont une basse, harpe, célesta, marimba, une batterie légère et quatuor à 
cordes) Je ne sais pas du tout quand cela passera sur les ondes, car la RTF veut 
présenter l’œuvre au prix Italia. Et ne la diffusera donc qu’après.«177 
Ob das Stück tatsächlich beim Prix Italia eingereicht wurde, ist unklar – jedenfalls ist 
es weder als prämiertes noch als nicht klassifiziertes Werk verzeichnet. Gewonnen hat 
den Prix 1963 eine andere Produktion aus Frankreich von Claude Prey.178 Kein 
Zweifel besteht hingegen daran, dass Cascando im Rahmen der so genannten 
»illustrations musicales« produziert wurde, jenem Produktionszweig des französischen 
Radios, der über mehrere Jahre hinweg unter der Leitung von Henri Dutilleux 
stand.179 Die musikalische Leitung hatte Manuel Rosenthal; es musizierte ein 
Ensemble instrumental von ORTF und Roger Blin sowie Jean Martin sprachen die 
Rollen. Die Produktion lag in der Verantwortung von Paul Ventre; die Einrichtung 
des Aufnahmematerials oblag Jean Etienne Marie.180 Mihalovici berichtet über die 
Produktion an Wladimir Vogel: 
»Suis heureux de savoir que la musique de Cascando t’a intéressé. Il y a trois ans 
que je l’ai écrite pour cette ›invention radiophonique‹ que Beckett a spécialement 
faite pour moi. N’est-ce pas que c’est une chose étonnante, je parle du texte 
littéraire! Il faut dire que, de même que pour Krapp, nous avons mis au point la 
musique de Cascando en très étroite et longue collaboration, Beckett et moi. Je 
trouve que la meilleure version instrumentale (et même parlée) est celle qu’on a 
réalisée à Paris. Manuel dirigeait. On a eu des tas de répétitions et des musiciens 
extraordinaires. Mais figure-toi, ces imbéciles de la radio, par erreur, ont effacé 
toute la bande: texte et musique. Ce que tu as entendu a été fait à Stuttgart. Je le 
sais, parce que Radio Hambourg a donné aussi les trois versions, il y a quelques 
semaines. J’ignorais que Beromunster, à son tour, l’eût fait aussi.«181 
Mihalovicis Hinweis auf das angeblich gelöschte Tonband, der von Zilliacus bestätigt 
wird182, trifft wohl nicht zu, ist diese Aufnahme doch in der Inathèque greifbar und 
 
177 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 31. 5. 1963, Mus Nl 116 : Km 532a, CH-Zz. 
178 Angela Ida de Benedictis, Art à la radio – art pour la radio: réflexions sur le Prix Italia, suivies d’un 
panorama des éditions 1949–1970, in: Laurent Feneyrou (Hg.), Musique et dramaturgie. Esthétique de 
la représentation au XXe siècle, Paris: Publications de la Sorbonne 2003, S. 657–700 (S. 686), und 
RTF 1964, Extrait de l’annuaire du spectacle, juin 1964, S. 24, Archives écrites et musée, F-Prt. 
179 RTF 1964, Extrait de l’annuaire du spectacle, juin 1964, S. 24, Archives écrites et musée, F-Prt. 
180 Karteikarte zu Mihalovici, Cascando (Aufnahme France Culture), 13. 6. 1963, F-Pphon. 
181 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 4 4. 1966, Mus Nl 116 : Km 548, CH-Zz. 
182 Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 144. 
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auf einer Karteikarte verzeichnet.183 Die folgende Liste weist die drei 
Erstproduktionen des Werkes nach. 
 
183 Karteikarte zu Mihalovici, Cascando (Aufnahme France Culture), 13. 6. 1963, F-Pphon, und E-Mail 
von Sylvie Fégar, 23. 7. 2007. Diese Aufnahme konnte nicht persönlich konsultiert werden. 
184 Karteikarte zu Marcel Mihalovici, Cascando (Aufnahme France Culture), 13. 6. 1963. 
185 Marcel Mihalovici, Cascando (Aufnahme SDR/NDR), 16. 10. 1963. Zilliacus, Beckett and 
broadcasting, S. 144. 
186 Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 144. 
Datum und Ort Besetzung 
13. 6. 1963184 (Produktion); 13. 10. 1963 
(Erstsendung), Paris, ORTF, France Culture 
(französisch) 
Manuel Rosenthal (ML), 
Instrumentalensemble, Roger Blin (Sprecher), 
Jean Martin (Sprecher), Paul Ventre 
(Produzent), Jean Etienne Marie 
(Einrichtung) 
16. 10. 1963185 (Erstsendung), SDR/NDR 
(deutsch) 
Mladen Gutesha (ML), 
Instrumentalensemble, Fred C. Siebeck 
(Sprecher), Robert Michel (Sprecher), Imo 
Wilimzig (Produzent) 
September 1964186 (Produktion); 6. 10. 1964 
(Erstsendung), BBC (englisch) 
Mladen Gutesha (ML), 
Instrumentalensemble, Denys Hawthorne 
(Sprecher), Patrick Magee (Sprecher), Donald 
McWhinnie (Produzent) 
  
Fünfte Symphonie op. 94 
Im Jahre 1970 konnte Mihalovici erneut von einem Projekt berichten, das die 
intensive Auseinandersetzung mit dem Schaffen Samuel Becketts fortsetzen sollte. 
Ende 1969187 gibt er den Abschluss seiner Fünften Symphonie op. 94 bekannt: 
»[…] je viens de terminer ma Cinquième Symphonie (à la mémoire de Hans 
Rosbaud). Cette Symphonie contient, dans le mouvement initial et le troisième et 
ultime mouvement, une importante partie vocale. J’ai utilisé pour cette partie 
vocale – sorte d’Elégie – l’admirable poème que Beckett écrivit en 1948.«188 
Die Integration eines Beckettschen Textes, nämlich des bereits 1948 verfassten 
Gedichts »que ferais-je sans ce monde sans visage sans questions«, in ein grosses 
symphonisches Werk, das als Summe der künstlerischen Tätigkeit den Abschluss 
seines Œuvres bilden sollte, war keine von Anfang an geplante Sache. Im August 1966 
berichtet Mihalovici erstmals – noch reichlich vage – von einem grossen Auftrag des 
Ministeriums für Kultur: »Que je me mettrai, au retour des vacances, à une 5e 
symphonie, si la commande qu’on a l’intention de me faire de la part du Ministère des 
Arts et Lettres, se concrétisera, ainsi que je l’éspère.«189 Gegen Ende des Jahres scheint 
sich der Auftrag aber bestätigt zu haben, da Mihalovici nun mit dem Schriftsteller und 
damaligen Minister für die »affaires culturelles«, André Malraux, den konkreten 
Auftraggeber im Namen des französischen Staats erwähnt.190  
Noch gegen Ende 1967, als Mihalovici nach seinem Herzinfarkt191 – wenn auch 
noch eingeschränkt – wieder arbeiten konnte, war die Verwendung von Texten 
Becketts kein Thema.192 Erst im Sommer 1968, in dem er mit der Fertigstellung der 
Symphonie beschäftigt war193, richtete der Komponist einen Brief an Beckett, auf den 
dieser antwortete: »Bravo pour la symphonie et intégrale de Ravel. Très content pour 
mon poème.«194 Mihalovici muss sich also spätestens in diesem Sommer entschieden 
haben, eine Vokalpartie in das Werk zu integrieren. Wie es dazu kam, deutet Fournier 
in einem in Zusammenarbeit mit Mihalovici entstandenen Artikel an:  
»On lui demanda un jour de proposer un texte poétique comme thème pour le 
concours du Prix de Rome. Marcel Mihalovici choisit alors de proposer aux 
candidats ce poème de Samuel Beckett […]«195 
Ob ein Zusammenhang mit dem Prix de Rome besteht, der im Jahre 1968 von André 
Malraux abgeschafft wurde (die letzten Preisvergaben fanden im Dezember 1968 
 
187 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1969.  
188 Marcel Mihalovici, Ma collaboration avec Samuel Beckett, in: ADAM International Review 35 
(1970), H. 337–339, S. 65–67 (S. 65). Vgl. Anhang VI: Quellentexte.  
189 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 5. 8. 1966, Mus NL 116 : Km 550, CH-Zz. 
190 Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 24. 11. 1966, Mus NL 77 : LM 20, CH-Zz. 
191 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1967. 
192 Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 22. 12. 1967, FLA 267, D-Bda. 
193 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 2. 10. 1968, Mus NL 116 : Km 556, CH-Zz. 
194 Brief von Beckett an Mihalovici, 11. 8. 1968, Privatbesitz. 
195 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
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statt), bleibt offen.196 Die letzten Preisträger (Alain Louvier, Alain Abbott, Édith Lejet) 
verfassten alle ein Vokalwerk mit dem Titel Folie et mort d’Ophélie und vertonten somit 
keinen Text von Samuel Beckett. 
Im Jahre 1968 veröffentlichte der Verlag Éditions de Minuit eine Sammlung von 
Beckett-Gedichten mit dem Titel Poèmes, worin sich abermals das bereits 1948 
erstveröffentlichte197 Gedicht »que ferais-je sans ce monde« findet.198 Mihalovici weist 
in der Partitur seiner Fünften Symphonie explizit darauf hin, dass er diese Minuit-Edition 
verwendet hat.199 Nach der Entscheidung, das Werk umzuarbeiten, befasste sich 
Mihalovici ab Anfang 1969 nach einem Unterbruch von zwei Monaten wieder intensiv 
mit der Komposition200 und schloss den 1. Satz am 17. 2. 1969, den 2. Satz am 
18. 7. 1969 und den 3. Satz am 4. 8. 1969 ab. Wann genau Mihalovici aber mit der 
Umgestaltung das Werks begann, wie Fournier überliefert, ist nicht klar: 
»Il reprit la partition de cette symphonie et la modifia entièrement. ›J’ai refait ma 
symphonie pour pouvoir y intégrer ce poème. Il me semble que Sam voulait que ce 
poème fût murmuré, alors que moi j’en ai fait une grande envolée lyrique.‹«201 
Die genaue Genese des Werkes kann auch wegen der ungünstigen Quellenlage nicht 
rekonstruiert werden. Es existieren keine Skizzen oder Entwürfe, die frühere 
Versionen ohne die Vokalpartie dokumentieren könnten. Das Autograph der Partitur 
ist weder im Nachlass der Paul Sacher Stiftung noch im Archiv des Verlags Heugel 
vorhanden; vielleicht befindet es sich in Paris in Privatbesitz. Eine Kopie der Partitur 
befindet sich in der Paul Sacher-Stiftung202, Gleiches gilt für den Klavierauszug des 
Soloparts.203 Nach Abschluss seines Opus magnum und vor der Uraufführung im 
Oktober 1971 in Bukarest204 scheint Mihalovici völlig erschöpft gewesen zu sein:  
»J’ai beaucoup de travail. Cette 5e Symphonie terminée après trois ans d’intense 
travail, me demande plus d’un an, sûrement deux, pour la correction des épreuves. 
Moralité: n’écrivez jamais de 5e symphonie … j’étais un homme heureux avant 
cette œuvre, et voilà: je fais moi-même mon maleur …«205 
Kurz nach Abschluss des Stücks bemühte sich Mihalovici bereits um Aufführungen, 
etwa durch Ferdinand Leitner.206 Die Fünfte Symphonie wurde in den folgenden Jahren, 
 
196 Annie Verger, Entrer à l’Académie de France à Rome. La faveur, le droit, le choix, in: Gérard 
Mauger (Hg.), Droits d’entrée: Modalités et conditions d'accès aux univers artistiques, Paris: Éditions 
de la maison des sciences de l’homme 2006, S. 13–45 (S. 31). 
197 Die zweisprachige Erstausgabe, übersetzt von Beckett, erschien in: Transition Forty-Eight 2 
(1948), S. 96–97. Vgl. Federman, Samuel Beckett, S. 51. 
198 Federman, Samuel Beckett, S. 73–74. 
199 Marcel Mihalovici, Ve symphonie op. 94 (Partitur), Paris: Heugel 1972, Pl.-Nr. H. 32206.  
200 Brief von Mihalovici an Erich Schmid, 12. 1. 1969, Mus NL 37 : III : A 26.2, CH-Zz. 
201 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
202 Marcel Mihalovici, Fünfte Symphonie op. 94 (Partitur in Kopie) SMM, CH-Bps. 
203 Mihalovici, Fünfte Symphonie op. 94 (Klavierauszug der Stimme) SMM, CH-Bps. 
204 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1971. 
205 Brief von Mihalovici an James Knowlson, 19. 1. 1971, Privatbesitz James Knowlson. Ich danke 
James Knowlson für die Einsicht in die Briefe. 
206 Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 6. 9. 1969, FLA 267, D-Bda. 
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wie die unten stehende Zusammenstellung zeigt, mehrfach aufgeführt. Die 
Uraufführung lag aber nicht in den Händen von Leitner, sondern fand in Rumänien 
statt. Zwei Interpretationen des Werkes sind dank der Produktion des Schweizer 
Radios DRS und des Bayerischen Rundfunks, von Ferdinand Leitner und Erich 
Schmid geleitet, heute noch greifbar.207 
 
 
 
 
 
207 Vgl. Anhang VI: Chronik Marcel Mihalovici, 1973 und 1974. 
208 Nachweis in: Carnet de notes, Paris: Heugel 34 (1971). 
209 France-Yvonne Bril, 14 décembre, in: Les cahiers musicaux de l’ORTF 13 (1971), H. 7, S.4–5. 
210 Mihalovici, Fünfte Symphonie op. 94 (Aufnahme), Mus NL 37 : VII : 124, CH-Zz. 
211 Mihalovici, Fünfte Symphonie op. 94 (Aufnahme), Bayerischer Rundfunk. Informationen von Michael 
C. Leitner, 24. 8. 2005. 
Datum und Ort Besetzung 
7. 10. 1971208, Bukarest, Radio 
 
Orchestre de la Radio-Télévision von 
Bukarest, Josif Conta (ML), Emilia Petrescu 
(Sopran) 
14. 12. 1971209, Paris, Maison de lORTF, 
Auditorium 
 
Orchestre Philharmonique de lORTF, 
Daniel Chabrun (ML), Isabelle Garcisanz 
(Sopran) 
17.–19. 9. 1973 (Produktion), 20. 10. 1973210 
(Erstsendung), Schweizer Radio DRS 
Basler Sinfonie-Orchester, Erich Schmid 
(ML), Emilia Petrescu (Sopran) 
24. 6. 1974211, München, Residenz, 
Herkulessaal, Bayerischer Rundfunk 
 
Symphonieorchester des Bayerischen 
Rundfunks, Ferdinand Leitner (ML), Emilia 
Peterscu (Sopran). 
  
Beckett und Musik 
Über Samuel Beckett und die Musik wurde in der umfangreichen und 
hochdifferenzierten Beckett-Literatur bereits ausführlich berichtet, wobei an erster 
Stelle die Publikation Samuel Beckett and Music, herausgegeben von Mary Bryden, zu 
erwähnen ist.212 Diese und andere Publikationen213 rücken aber zuweilen weniger 
Becketts eigene Auseinandersetzung mit der Musik ins Zentrum, als vielmehr die 
Beschäftigung von Komponisten mit dem Werk Becketts. Das Thema der 
Problematik der Beckett-Vertonung, angesprochen bereits im Prolog, eine 
Auseinandersetzung, die sich für jeden Komponisten individuell stellt, soll hier nicht 
diskutiert werden, sondern vielmehr Becketts Umgang mit und sein Denken über 
Musik. Da auch zu diesem Thema bereits umfangreiche Literatur vorliegt, etwa Franz 
Michael Maiers Habilitationsschrift Becketts Melodien214, sollen einige Aspekte geordnet 
und ihre Relevanz für die vorliegende Arbeit herausgearbeitet werden. Grundsätzlich 
lässt sich Becketts Konfrontation mit der Musik in zwei Aspekte gliedern, die in 
Bezug auf die Musik zunehmend konkreter mit dem Phänomen selbst zu tun haben. 
I) Becketts allgemeine Beziehung zur klingenden Musik im Rahmen des eigenen 
Musizierens, seine Gewohnheiten der Konsumation von Musik im Konzert sowie im 
Rundfunk sind Grundlagen dieser Diskussion. Diese Erfahrungen spiegelt das 
literarische Schaffen unmittelbar wider. Zu erwähnen ist etwa Becketts Gewohnheit, 
bei der Inszenierung seiner Werke musikalische Termini zu verwenden, um seine 
Vorstellungen von Tempo oder Klangfarbe der gesprochenen Worte auszudrücken. 
Dieser Art der Eigeninterpretation soll eine Fremdinterpretation seiner Werke 
gegenübergestellt werden, die den Versuch unternimmt, konkrete Parallelisierungen 
von literarischer und musikalischer Gestaltungsweise zu finden, etwa im Sinne von 
Wiederholung in Endspiel. Handfester wird die Thematik Beckett und Musik mit der 
Analyse seiner Werke, die tatsächlich über Musik nachdenken, wie der Essay Proust, 
der sich aphoristisch zur Oper und zur Form in der Musik äussert, oder – für diese 
Studie weniger wichtig – der Roman Traum von mehr bis minder schönen Frauen, der »einen 
historischen chinesischen Bericht über die Grundlegung der Musik«215 thematisiert 
und nicht zuletzt Watt, bei dem der Protagonist in verschiedene Situationen gerät, in 
denen Musik eine Rolle spielt.216  
II) Becketts tiefgründige Auseinandersetzung mit Musik, die Tendenz, diese 
gegenüber der Sprache zu bevorzugen und daher auch konkret in sein Werk zu 
integrieren, findet ihren Niederschlag in den Hörspielen Worte und Musik, Cascando 
 
212 Mary Bryden (Hg.), Samuel Beckett and Music, Oxford: Clarendon Press 1998.  
213 Lois Oppenheim (Hg.), Samuel Beckett and the arts. Music, visual arts, and non-print media, New 
York: Garland 1999, und Eric Prieto, Listening In: Music, mind, and the modernist narrative, Lincoln: 
University of Nebraska Press 2002. 
214 Franz Michael Maier, Becketts Melodien. Die Musik und die Idee des Zusammenhangs bei 
Schopenhauer, Proust und Beckett, Würzburg: Könighaus und Neumann 2006. 
215 Maier, Becketts Melodien, S. 153. 
216 Heath Lees, »Watt«: Music, Tuning and Tonality, in: Journal of Beckett Studies 9 (1984), S. 5–24, 
und Maier, Becketts Melodien, S. 206–213. 
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sowie den Fernsehspielen Ghost Trio und Nacht und Träume. Diese letzte Kategorie 
erfährt eine eingehende Betrachtung, da dieser konkrete Bezug zur Musik mit der 
Zusammenarbeit mit Mihalovici in Cascando zusammenfällt und daher in einem 
separaten Kapitel erläutert werden soll. 
I 
Samuel Beckett hatte seit seiner Jugend im Dubliner Vorort Foxrock ein Faible für die 
Musik. Er übte nicht nur im Elternhaus Cooldrinagh fleissig Klavier, sondern sang 
auch mit angeblich lauter Stimme inbrünstig zu seinem Spiel.217 Während seines 
Studiums am Trinity College in Dublin entwickelte er auch eine Vorliebe für die 
französische Klaviermusik von Debussy.218 Als Laienmusiker konzentrierte er sich 
also hauptsächlich auf das Klavier und spielte Werke von Wolfgang Amadeus Mozart, 
Frédéric Chopin, Franz Schubert, Joseph Haydn, Ludwig van Beethoven, Béla Bartók 
und Erik Satie. Eine gewisse Repertoirekenntnis war ihm sicher, was auch die Auswahl 
von Ludwig van Beethovens Klaviertrio in D-Dur op. 70 Nr. 1 für Ghost Trio zeigt. Seit 
seiner definitiven Übersiedlung nach Paris 1937 hörte Beckett oft klassische Musik im 
französischen Radio, bevorzugt den intellektuellen Sender France Culture. Knowlson 
berichtet, dass Beckett selten ins Konzert ging, weil er befürchtete, erkannt zu werden. 
Opernbesuche fehlten in seinem gesellschaftlichen Leben völlig, weil er nicht nur die 
Durchmischung verschiedener Künste missbilligte, sondern diese Kunstform darüber 
hinaus als zu pompös ansah. Bereits angedeutet wurde im Kapitel über die Entstehung 
der Oper Krapp Becketts klares Misstrauen gegenüber der Oper, das vielleicht mehr 
von der zuweilen misslichen Qualität bekannter Libretti als von einer grundsätzlichen 
Ablehnung der Begegnung von Text und Musik herrührt. Beckett hatte angeblich 
1937 in Dresden ein positives Opernerlebnis mit Wolfgang Amadeus Mozarts Die 
Hochzeit des Figaro219, doch bemerkte er 1976 gegenüber Morton Feldman, dass er 
Opern nicht möge.220 Nur Claude Debussys Pelléas et Mélisande und Alban Bergs 
Wozzeck machten ihm angeblich Eindruck.221 Keinen Gefallen fand Beckett auch am 
Ballett, bei dem er besonders die untergeordnete Rolle der Musik kritisierte: 
»Laß dir nicht einfallen, daß Ballett Musik sei. Genau das, daß die Musik eine 
untergeordnete Rolle spielt, ärgert mich beim Ballett … Musik darzustellen auf 
besondere Art durch Tanz, Gebärden, Bühnenbild, Kostüme und so fort, bedeutet 
ihre Degradierung und Wertminderung durch Reduktion auf das rein 
Anekdotische.«222 
Mehrfach wird überliefert, dass Beckett bei der Erarbeitung neuer Inszenierungen zur 
genauen Definierung seiner künstlerischen Vorstellungen musikalische Termini 
 
217 Zahlreiche Hinweise zu Beckett als Musiker finden sich in der autorisierten Biographie von James 
Knowlson. Knowlson, Samuel Beckett, S. 50. 
218 Knowlson, Samuel Beckett, S. 97. 
219 Ebd., S. 327. 
220 Ebd., S. 789. 
221 Ebd., S. 255. 
222 Brief von Beckett an Morris Sinclair, undatiert (wohl Juli 1934), zit. nach Knowlson, Samuel Beckett, 
S. 254. 
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verwendete. Die Orientierung an der Musik ging zuweilen so weit, dass er einzelne 
Proben – sobald der Text sass – zu den Parametern Klang, Tonhöhe und Rhythmus 
abhielt.223 Michael Haertner, Regieassistent der Inszenierung von Endspiel in der 
Berliner Schiller-Theater Werkstatt von 1967, berichtet in seinem Regie-Tagebuch 
plastisch von diesen Probenarbeiten:  
»Musical terms are turning up more often now. By ›legato‹ Beckett designates the 
swift, soaring type of speech that is as difficult for the German tongue as it is easy 
for the French or English. This is supposed to free the ›pure acting‹ from a false 
burden of meaning. Also ›andante‹, ›piano‹, ›scherzo‹ are recurring directions. They 
indicate Beckett’s purpose: a subdued and swift pace overall.«224 
All diese Hinweise sind zwar äusserliche Dinge, die jedoch auf eine innere intensive, 
auch praktische Beschäftigung mit der Musik und ihrem Potential hindeuten. Im 
Folgenden soll demnach konkreter dargestellt werden, welche Auswirkungen die 
Musik auf sein Werk hatte. Der Blick soll daher auch auf die Fremdinterpretation von 
Beckett-Texten fallen, in denen genauer definierte musikalische Gestaltungsweisen –
etwa die »Sonatenhauptsatzform« oder die »entwickelnde Variation« – diagnostiziert 
wurden. Vorwegzunehmen ist, dass es sich vornehmlich um Hypothesen handelt, die 
von Beckett nie bestätigt wurden, weshalb Schoell ergänzt:  
»Einzelne Theaterexperimente von Tardieu sind ganz auf Prinzipien musikalischer 
Komposition aufgebaut: ›La Sonate‹, ›Sinfonietta‹. Im Vergleich mit ihnen wird 
deutlich, daß die musikalischen Formen, die manche Kritiker in Becketts Stücken 
sehen, nur eine Möglichkeit des Vergleichs sind, kein wirklich zugrunde liegendes 
Prinzip.«225  
Eine explizit musikalische Interpretation eines Beckett-Werkes wagt Emmanuel 
Jacquart, der der Überzeugung ist, dass Endspiel die Sonatenform zu Grunde liegt:  
»Fin de partie, pièce originale à maints égards, présente bel et bien une unité 
empruntée à la technique musicale, plus précisément à la forme sonate, dont la 
nature même est d’allier unité et diversité selon une formule relativement souple qui 
met obligatoirement en place la lutte entre deux tonalités et deux thématiques et 
qui, d’autre part, agence ce bithématisme en quatre parties (exposition, développement, 
réexposition, coda) permettant le jeu constant de récurrences et de variations sous 
forme d’échos, de reprises et de refrains.« 226 
Obwohl Jacquart tatsächlich seine Kriterien der Sonatenform an Endspiel festmachen 
kann, krankt seine Argumentation nicht etwa an ihrer inneren Stimmigkeit, sondern an 
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der simplifizierenden Art der Definition der Sonatenform: »Elle repose sur un schéma 
simple, à savoir: une structure à deux tons articulée en trois parties principales: une 
brève exposition; un long développement; la réexposition.«227 Diese Definition lässt das 
entscheidende Kriterium der Sonatenform ausser Acht, das den adäquaten Vergleich 
zwischen literarischer und musikalischer Gestaltung scheitern lässt. Jacquart vergisst, 
dass die Sonatenform grundlegend auf einem rein musikalischen Prinzip beruht, 
nämlich einer »polarisierten harmonischen Struktur«.228 Die Sonatenform ist nicht 
grundlegend von den Formteilen oder den Themen bestimmt: »Weder über die 
Anzahl noch über Beschaffenheit der Themen, weder über die Art ihrer Verarbeitung 
noch über ihre Anordnung in der Reprise ist etwas Zwingendes postuliert. Es gilt 
lediglich der Grundsatz der Proportionierung von Aufbau und Auflösung der 
formtragenden Dissonanzspannung.«229 Natürlich sind Wiederholung und 
Veränderung sowie das Echo, die Jacquart in Endspiel festmachen kann, musikalischen 
Gestaltungsmitteln vergbleichbare Phänomene, doch zur Etablierung einer genuin 
musikalischen Gestaltung in einem literarischen Text genügen sie nicht. 
Auch William E. Grim, der in den 1980er Jahren über Joseph Haydn promovierte, 
versucht einen direkten Vergleich zwischen der Gestaltung des Romans Molloy und der 
Technik der »entwickelnden Variation«, die Arnold Schönberg zugeordnet werde und 
zu der Beckett angeblich eine künstlerische Affinität verspüre230, zu ziehen. Grim leitet 
seine Argumentation mit der Erwähnung einer anderen Autorität ein, die im Werk 
Becketts eine musikalische Gestaltungsweise gefunden habe. Wolfgang Hildesheimer 
postulierte gemäss Grim für Warten auf Godot die Gestaltungsweise eines 
Variationensatzes.231 Die Argumentation verpufft aber sofort, wenn klar wird, dass 
Hildesheimer keineswegs auf Godot, sondern auf Spiel, das 1963 in Ulm uraufgeführt 
wurde, referiert.232 
Grim hätte auf Hildesheimer verzichten können, weist er doch 
dankenswerterweise auf die Gestaltung der »entwickelnden Variation« bei Brahms hin, 
zeigt Ansätze zu dieser Technik auf und resümiert: »As can be seen from the example 
above, all of the subsequent musical material may be directly linked to the theme. The 
basic developmental procedures employed entail augmentation and reiterating the 
various subsections of the theme.«233 Grim begeht mit diesem Schritt den Fehler – 
auch gegen die von ihm angeführten Beispiele –, ein wesentliches Merkmal der 
»entwickelnden Variation« ausser Acht zu lassen. Schon Dahlhaus bemerkt, dass nicht 
zwingend eine Verbindung zum ursprünglichen Thema aufgezeigt werden kann:  
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»Erstens besagt der Vorgang, daß aus einem ersten Motiv ein zweites und aus dem 
zweiten wiederum ein drittes hervorgeht, nicht immer, daß das dritte mit dem 
ersten überhaupt noch durch ein gemeinsames Merkmal verbunden ist.«234  
Die Stellen aus Molloy, die Grim sodann aufzählt, ohne zu erläutern, in welcher Weise 
nun die Technik der »entwickelnden Variation« darin ihren Niederschlag gefunden 
hätte, zeigen keine unmittelbare Verbindung zu einem »Thema«, sondern 
unterscheiden sich »in a slightly different version«.235 Die genaue Beschreibung der 
subkutanen Verbindungen der von ihm erwähnten Stellen hätte spannende Einblicke 
ermöglicht. 
Fruchtbarer als der Versuch der Entdeckung von spezifisch musikalischen 
Gestaltungsweisen, wobei die »entwickelnde Variation« noch die transferierbarste 
Form der Gestaltung wäre, in einem literarischen Werk ist der umgekehrte Weg, die 
Erkenntnis nämlich, dass Gestaltungsweisen beziehungsweise Formprinzipien des 
Textes wie Wiederholung oder Echo, also das Zurückholen von Passagen, 
musikalischen Verfahren gegenüberstehen, die mit dem Text in Beziehung treten 
können. Die musikalische und die textliche Gestaltungsweise können aber kaum 
deckungsgleich sein, vielmehr sind sie gegenseitig Metaphern für die nicht-formale, 
sprich die inhaltliche Komponente des Textes. Auf mögliche Korrelationen zwischen 
Inhalt und Form soll im Kapitel Aspekte näher eingegangen werden. Maier formulierte 
diesen Sachverhalt für Proust treffend:  
»Von diesem Blick auf Gegenstände der Gesellschaft ist als eine zweite Schicht die 
Ebene der Form zu unterscheiden. À la recherche du temps perdu ist ein Werk, in 
dessen Mitte das Wiederholen, das Wiederaufgreifen, das Wiedererleben, das 
Verstehen der Geschehnisse erst im Rückblick steht. Rückgriff, Rückblende und 
Rückbeziehung sind Formprinzip. […] Solche Entsprechungen müssen nichts mit 
Musik zu tun haben. Sind die Entsprechungen aber musikalisch unterlegt, so 
unterstreicht dies ihr Gewicht.«236 
Um nochmals auf formale Aspekte in Becketts Werk zurückzukommen, die in 
Verbindung mit musikalischen Gestaltungsweisen gebracht werden könnten, sei noch 
genauer auf textliche Wiederholungen verwiesen. Auch Erika Tophoven, die 
Übersetzerin von zahlreichen englischen Texten Becketts, erwähnt in Bezug auf ihre 
Übersetzungsarbeit zu Glückliche Tage – indem sie die von Beckett bearbeiteten 
Arbeitsdokumente erwähnt –, das Prinzip der Wiederholung:  
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»Und immer wieder ›cf. p. …‹ (Vergleiche Seite …). Konkordanzen, Parallelismen, 
Wiederholungen, Varianten, Echos – es galt, immer den ganzen Text im Blick zu 
behalten […]«.237 
Im Zusammenhang mit der Aufführung von Endspiel in der Schiller-Theater Werkstatt 
von 1967 merkt Knowlson an: »Außerdem trug er in ein Notizbuch gewissenhaft alle 
Repetitionen und Echos innerhalb der Dialoge ein, wobei er auch verschiedentlich 
kürzte und den Wortlaut abänderte.«238 Die Hinweise mögen reichen um zu zeigen, 
dass das Wiederholen von Sätzen und Passagen, was in Krapp noch genauer untersucht 
werden soll, zum Formprinzip von Beckett gehört. Trotz vorgängiger Kritik kann 
diesbezüglich auch auf Jacquart und andere Autoren verwiesen werden, die zahlreiche 
Wiederholungen und Echos in Endspiel herausgearbeitet haben.239 
Es stellt sich nun aber die Frage, ob in Bezug auf die Gestaltung der 
Wiederholungen in Becketts Werken auch eine direkte Verbindung zur Musik 
aufgezeigt werden kann. Hat sich Beckett zur Gestaltung von Wiederholungen in der 
Musik schriftlich geäussert? Dazu muss nochmals kurz auf die Bedeutung der Musik 
in Becketts Denken zurückgekommen werden. Becketts einzige explizite 
philosophische Auseinandersetzung und somit die Grundlegung seiner Gedanken 
über Musik geht zurück auf seinen Essay Proust, eine wissenschaftliche Analyse des 
Romans À la recherche du temps perdu von Marcel Proust aus dem Jahr 1931.240 Beckett 
verweist darauf, dass für Proust die Ästhetik Arthur Schopenhauers Vorbild war, und 
fügt frisch sein eigenes, zuweilen unscharfes Verständnis von Schopenhauer bei.241 
Der hohe Stellenwert, der der Musik in der Hierarchie der Künste zukommt, 
entspricht dabei exakt Becketts Verständnis: 
»Man könnte ein ganzes Buch über die Bedeutung der Musik in Prousts Werk 
schreiben, insbesondere der Musik von Vinteuil: der Sonate und des Septetts. Der 
Einfluß Schopenhauers auf diesen Aspekt der Proustschen Darstellung steht außer 
Frage. Schopenhauer lehnt die Leibnizsche Sicht der Musik als ›okkulte Arithmetik‹ 
ab und trennt sie in seiner Ästhetik von den anderen Künsten, die die Idee nur mit 
ihren Begleiterscheinungen hervorbringen können, während Musik die Idee selbst 
ist, von der Welt der Erscheinungen nichts weiß, in idealer Weise außerhalb des 
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Universums existiert, nicht im Raum, sondern nur in der Zeit wahrgenommen wird 
und folglich von der teleologischen Hypothese unberührt ist.«242  
Die zugespitzte Interpretation der Ästhetik Schopenhauers, die mehr eine naive 
Ästhetikvorstellung Becketts ist, kulminiert in einem undifferenzierten Votum gegen 
den Menschen und dessen nicht nachvollziehbare Tendenz zur Vermischung der 
Künste – besonders in der Oper: 
»Diese grundlegende Qualität der Musik wird durch den Hörer verzerrt, der als 
unreines Subjekt darauf besteht, dem, was ideal und unsichtbar ist, eine Gestalt zu 
geben und die Idee durch etwas zu verkörpern, das er sich als passendes Paradigma 
vorstellt. So ist die Oper per definitionem eine scheußliche Entartung dieser 
immateriellsten aller Künste; die Worte eines Librettos verhalten sich zu der musi-
kalischen Phrase, die sie partikularisieren, wie zum Beispiel die Vendôme-Säule 
zum idealen Lot. Aus dieser Sicht ist die Oper weniger vollkommen als das Vaude-
ville, das wenigstens die Komödie einer erschöpfenden Aufzählung einleitet.«243 
Doch eigentlich wäre die Musik eine Kunst, die keine äussere Form braucht, sondern 
selbst Form ist. In der Wiederholung ihrer selbst, identifiziert durch das da capo, zeigt 
sich der unabhängige Charakter dieser Kunst, die eigentlich nicht deutbar ist, sondern 
Idee an sich.244 Beckett formuliert diese Gedanken wie folgt: »Diese Betrachtungen 
erklären die schöne Konvention des da capo als ein Zeugnis für die innige und 
unaussprechliche Natur einer Kunst, die vollkommen verständlich und vollkommen 
unerklärbar ist.«245 
II 
Die Musik als Kunstform übte auf Samuel Beckett, wie der Proust-Essay zeigt, eine 
grosse Faszination aus. Darüber soll im Kapitel Aspekte noch ausführlich berichtet 
werden. Diese Faszination gründet einerseits in der Bewunderung der Musik an sich, 
andererseits aber auch in der Skepsis gegenüber dem Potential der Sprache. Martin 
Esslin überliefert eine Aussage von Beckett, die diese Skepsis illustriert, aber auch 
dessen Haltung diesem Problem gegenüber erhellt:  
»Als Gessner [Niklaus Gessner; Beckett-Forscher] Beckett einmal fragte, ob nicht 
seine schriftstellerische Tätigkeit in Widerspruch stünde zu seiner offenkundigen 
Überzeugung, daß die Sprache keinen Sinngehalt übermitteln könne, erhielt er die 
Antwort: ›Que voulez-vous, Monsieur? Cest les mots; on na rien dautre.‹«246 
Ein von Esslin nachgereichter Satz ist im Kontext dieser Aussage wichtig, dass 
nämlich Beckett wahrhaft versuchte, Mittel des Ausdrucks zu finden, die jenseits der 
Sprache stehen. Becketts Affinität zu musikalischen Gestaltungsmitteln, die er 
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besonders in seinem dramatischen Werk beizieht, weisen auf dieses Bewusstsein hin. 
Und dabei sind nicht nur die Hörspielexperimente Worte und Musik und Cascando 
gemeint, die im Folgenden noch eine Rolle spielen sollen, sondern viele andere 
Beispiele dafür, wie Musik, ganz allgemein gesprochen, in einem geschriebenen Text 
eine »Rolle« spielen kann. 
In einigen seiner Stücke, es sind hauptsächlich Hör- und Fernsehspiele, sieht 
Beckett die Verwendung von Musik vor. Das ist im Grunde nichts 
Aussergewöhnliches, ist doch Musik integraler Bestandteil dieser Gattungen. Neu ist, 
und durch Beckett wohl erstmalig eingeführt, die besondere Rolle, die der Musik 
zukommt. Sie ist nicht Illustration von Dialog und Handlung, sondern eigenständige 
Person, sie übernimmt eine Rolle im Verlauf des Hörspiels. Die Hörspielproduktion 
am französischen Radio, um 1960 unter dem Dach des »Service des Illustrations 
musicales« zusammengefasst und unter der Leitung von Henri Dutilleux stehend, sah 
damals neben der simplen musikalischen Unterstützung und Illustration von Texten 
für das Radio, bei der die Musik also eine begleitende Funktion übernimmt, auch die 
Produktion von originaler Radiomusik vor. Zur letzteren Kategorie zählten »œuvres 
de caractère expérimental«.247 Die Werke von Beckett gehören somit zu diesem Zweig 
der experimentellen Produktion. Welche Rolle die Musik in den Hör- und 
Fernsehspielen von Beckett einnimmt, gilt es hier summarisch zu erläutern, wobei auf 
eine differenziert geführte Literatur zurückgegriffen werden kann. Die konkrete 
Verwendung von Musik bei Beckett lässt sich in mindestens zwei Phasen unterteilen. 
Im Rahmen von Hörspielen wie Worte und Musik und Cascando kommt neu 
komponierter, nicht von Beckett genau definierter Musik eine aktive, handelnde Rolle 
zu. Die Musik wird zum Protagonisten. Worte und Musik und das diesem Hörspiel 
zugrunde liegende Problem des Verhältnisses von Musik und Sprache sollen an dieser 
Stelle diskutiert und der Bezug zu Mihalovicis Krapp aufgezeigt werden. Über Cascando 
berichtet ein separates Kapitel. In den späteren Stücken Ghost Trio und Nacht und 
Träume für das neue Medium Fernsehen definiert Beckett die Musik durch eine 
spezifische Auswahl selbst und geht individuell auf ihre Strukturen ein, daher stehen 
sie in enger Beziehung zu den Hörspielen, führen das einstige Prinzip aber in extremis 
weiter. 
Das Hörspiel Worte und Musik ist inspiriert von der Problematik, Worte an die 
Musik und Musik an die Worte anzupassen.248 Wie Knowlson suggeriert, soll die 
praktische Arbeit von Beckett mit Mihalovici an Krapp, über die im Kapitel Text- und 
Melodiegenese genau berichtet wird, Inspiration für das Hörspiel Worte und Musik 
gewesen sein: 
»Die eigentliche Idee zu Worte und Musik in ihrer Eigenschaft als separate 
dramatische Einheiten mit Rollencharakter kam Beckett vielleicht schon 1960, als 
er mit Mihalovici und Blin am Klavier saß: Damals hörte er sich die Oper an, deren 
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Musik der Komponist als Klavierauszug spielte, während Blin die Worte las. Es 
kostete dann einige Mühe, die Worte den musikalischen Sequenzen anzupassen 
und umgekehrt die Musik den Worten.«249 
Knowlson führt seine Interpretation noch weiter und vergleicht die Aufgabenstellung 
von »Musik« in Worte und Musik an die Stimme den Text zu singen mit dem Vorgehen 
bei der Entstehung von Krapp: 
»Auf Kraks Befehl versucht ›Worte‹ die Textzeile zu singen, die ihm ›Musik‹ als 
musikalische Sequenz vorgibt, ähnlich wie damals Blin mit Mihalovici in 
Mihalovicis Wohnung.«250 
Vorderhand scheint die Überlegung von Knowlson einleuchtend, doch tatsächlich ist 
das, was er beschreibt, kaum im Stadium dieser Begegnung mit Roger Blin, sondern 
erst bei der Ausarbeitung der weiteren Sprachversionen geschehen. Über die Lesung 
mit Blin wurde bereits berichtet. Knowlsons These von der Beeinflussung der 
Zusammenarbeit mit Mihalovici für die Idee des Stücks, die in ihrer intensivsten Phase 
spätestens im Frühling 1960251 stattgefunden hat, scheint plausibel, was auch durch 
den Hinweis von Beckett vom Februar 1961 unterstützt wird, er arbeite mit seinem 
Cousin John Beckett an einen Hörspiel: »Next job will be with John Beckett – a text-
music tandem for the BBC. Beginning to have a few ideas. Shall let you know how it 
goes.«252 Beckett scheint durchaus schon Ideen gefasst zu haben und das Ereignis der 
Uraufführung von Krapp stand kurz bevor – Krapp war zu diesem Zeitpunkt zweifellos 
ein Thema. Dass die erste Niederschrift des Hörspiels erst vom November 1961 
datiert, schliesst die frühere Skizzierung keineswegs aus.253 
Worte und Musik präsentiert ein Treffen zwischen den drei Protagonisten – Krak, 
einem alten Mann, und dessen beiden Dienern, in einer Frühfassung als Will und 
Louis bezeichnet254, die allegorischen Figuren »Worte« und »Musik«. »Worte« wird 
durch eine männliche Stimme gesprochen, »Musik« durch – in der Originalpartitur 
von John Beckett – ein Kammerensemble dargestellt. Diese Zusammenkunft scheint 
nicht zum ersten Mal stattzufinden, zumal sich Krak für die Verspätung entschuldigt. 
Das Verhältnis der Protagonisten zueinander ist mehr als zerrüttet, bezeichnet 
»Worte« doch das Zusammensein mit »Musik« als »Haft«.255 Ein besonderes Anliegen 
des Herrn scheint es zu sein, dass sich »Worte« und »Musik« vertragen, ja sogar 
Freunde werden sollten. Eine entscheidende Pointe des Stücks ist – wie in Krapp – das 
Element der Erinnerung an eine verflossene Liebe, die als Lily identifiziert werden 
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kann (Worte und Musik, DD, S. 287). Krak lässt »Worte« und »Musik« über 
verschiedene Themen improvisieren, wie etwa »Liebe«, worauf »Worte« in 
hochtrabende, rhetorische Floskeln ausbricht. Der entscheidende Umschwung erfolgt 
im Zusammenhang mit der Frage von »Worte«: »Meinen wir Liebe beim Wort Liebe?« 
(Worte und Musik, DD, S. 279). Die von »Musik« vorgetragene »Liebesmusik«, von 
»Worte« nur noch mit wenig Protest belegt, hat auf Krak einen tröstenden Einfluss. 
Die Musik von John Beckett256, vorgetragen mit einem kleinen, zwölfköpfigen 
Ensemble (vier Violinen, vier Basstuben, Kontrabass, Hammondorgel, zwei 
Schlagzeuge), lässt diese Tröstung lediglich erahnen. Eine zweistimmig 
kontrapunktisch gestaltete Musik in den Streichern in hoher Lage, unterbrochen von 
Schlagzeugeinwürfen und Hammondorgel, hinterlässt eher einen »herben« Eindruck. 
Der in diesem Stadium des Hörspiels einsetzende Prozess wird mit folgenden Worten 
umschrieben:  
»Der Prozess verläuft nach dem Muster: erst die Ablehnung des diskursiven 
Charakters der Sprache. Dann, mit Anregung durch konkrete Bilder, die nur mit 
Hilfe wortloser Musik in den Rahmen des Werkes eingeschlossen werden können, 
entstehen einige Verse, und schliesslich das Gedicht.«257 
Die im Folgenden entstehende Gemeinschaftsproduktion von »Worte« und »Musik« 
wird mit einer trägen, dumpfen, mit Kontrabass und Tuben vorgetragenen Musik 
eingeleitet. Mit der ultimativen Forderung, »zusammen« etwas zu gestalten, gibt 
»Musik« den Stimmton a und schafft so die Voraussetzung für ein gemeinsames 
Musizieren, wogegen sich »Worte« aber heftig sträubt und nur mit Widerwillen den 
Text »Alter ist wenn … zu einem Mann …« (Worte und Musik, DD, S. 281) singt. Die 
Musikalisierung der Worte gelingt nur mühsam und langsam. »Worte« findet den Ton 
keineswegs und muss von »Musik« angeleitet werden, etwa zu Beginn der Melodie im 
Kontrabass, wenn ein charakteristischer Tritonussprung von »Worte« gerade nicht 
getroffen wird und daher von »Musik« wiederholt werden muss. John Becketts Idee 
war es offensichtlich, den Sänger den Ton nicht finden zu lassen, als deutlichster 
Hinweis, dass kein künstlerisches Produkt zu Stande kommt. Durch die von Samuel 
Beckett vorgegebene Anweisung »Verbesserung des Vorhergehenden« drängt sich 
dieses Vorgehen auf. »Musik« leitet »Worte« langsam und vorsichtig zu einem 
künstlerischen Ausdruck, der im singenden Vortrag des Gedichts in Begleitung von 
Hammondorgel und Kontrabass den Höhepunkt findet: 
 
256 Die Partitur von John Beckett ist nicht zugänglich. Katharine Worth zufolge hat John Beckett diese 
Partitur sogar zurückgezogen, vgl. Katharine Worth, Words for Music Perhaps, in: Mary Bryden (Hg.), 
Samuel Beckett and Music, Oxford: Clarendon Press 1998, S. 9–20 (S. 11). Zilliacus, Beckett and 
broadcasting, S. 115. 
257 Samuel-Beckett-Repertoire III: 1. Worte und Musik und 2. Cascando mit einem Essay von Marek 
Kedzierski, 30. 3. 2006, SWR. 
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»Worte und Musik demonstriert eine Verwandlung der Rede von Rhetorik zur 
Dichtung unter dem Einfluss der Musik. Die Geburt der Poesie aus dem Geiste 
der Musik. […] Worte und Musik dramatisiert die Entstehung eines Gedichts.«258 
Die bis anhin in Stille suggerierte Vormachtstellung der Musik, ihre treibende und 
inspirierende Kraft, schafft gegen Ende des Hörspiels den Durchbruch. Während 
»Worte« über »das weite weiße Auf und Ab der Brüste, die schwellend sich erheben 
und dann wieder fallen« (Worte und Musik, DD, S. 287) sinniert, stellt »Musik« dieses 
Schwellen unvermittelt und direkt dar und endet mit »Triumph und Schluß«. Beckett 
macht an dieser Stelle überdeutlich klar, dass das Hörspiel mit dem Sieg der Musik 
endet. Theodor W. Adorno merkte hierzu an:  
»Es gibt von ihm ja dieses Hörspiel Words and Music, das eine Art Parodie der alten 
Frage ist, ob die Musik oder die Dichtung mehr dans le vrai ist, und das wird von 
ihm auf eine sozusagen satanische Weise zugunsten der Musik entschieden, aber 
deshalb, weil es zu der nihilistischen Mystik von Beckett dazugehört, dass es das 
Wort nicht leisten kann. Er entscheidet sich sozusagen für die Musik gegen sich 
selber. […] Ich darf mich hier – ich möchte mich wirklich nicht auf persönliche 
Dinge rekurrieren – ich darf mich hier auf etwas beziehen, das er mir vor wenigen 
Tagen gesagt hat: dass es eindeutig mit dem Sieg der Musik endet.«259 
In welchem Zusammenhang diese Überlegungen mit der Entstehung der deutschen 
und englischen Fassung von Krapp stehen, soll detailliert im Kapitel Text- und 
Melodiegenese herausgearbeitet werden. Vorweggenommen werden aber kann, dass die 
Worte gegenüber der Musik sich durchaus flexibel zeigen müssen, doch auch die 
Musik Kompromisse eingehen wird. 
Das Fernsehspiel Ghost Trio – erstmals im April 1977 ausgestrahlt –, zeigt insofern 
eine offensichtliche Beziehung zur Musik, als es Ausschnitte aus Ludwig van 
Beethovens Klaviertrio in D-Dur op. 70 Nr. 1, auch als »Geistertrio« bekannt, 
verwendet.260 Maier sieht in diesem Stück eine alte Idee von Beckett 
wiederauferstanden, nämlich die untergeordnete Rolle der Musik im Hörspiel zu 
verwerfen und »[…] sie in den Rang eines selbständigen agierenden Charakters zu 
erheben […]«, und fügt an: »Nicht die Musik aus Worte und Musik und nicht die Musik 
aus Cascando, erst Beethovens Musik tritt mit der Entschiedenheit dieser Geste auf.«261 
Tatsächlich ist in diesem Stück eine semantisierte Musik, die Orientierung am so 
 
258 Samuel-Beckett-Repertoire III: 1. Worte und Musik und 2. Cascando mit einem Essay von Marek 
Kedzierski, 30. 3. 2006, SWR. 
259 Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 114. 
260 Vgl. Michael Maier, Geistertrio. Beethovens Musik in Samuel Becketts zweitem Fernsehspiel, in: 
Archiv für Musikwissenschaft 57 (2000), H. 2, S. 172–194, und Maier, Becketts Melodien, S. 264–291. 
Zudem: Michael Maier, GEISTERTRIO: Beethoven’s Music in Samuel Beckett’s Ghost Trio, in: 
Angela Moorjani und Carola Veit (Hg.), Samuel Beckett: Endlessness in the year 2000 (Samuel Beckett 
Today/Aujourd’hui 11), Amsterdam: Rodopi 2001, S. 267–278, und Michael Maier, GEISTERTRIO: 
Beethoven’s Music in Samuel Beckett’s Ghost Trio (Part 2), in: Marius Buning et al. (Hg.), Pastiches, 
Parodies & other Imitations (Samuel Beckett Today/Aujourd’hui 12), Amsterdam: Rodopi 2002, 
S. 313–320.  
261 Maier, Geistertrio, S. 194. 
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genannten Macbeth-Thema und nicht Musik an sich von Bedeutung. Die Funktion 
der Musik als dramatis persona wird aufgehoben, wenngleich nicht negiert. Beckett 
bestimmt selbst, welche Musik zu welchem Zeitpunkt ertönen soll. Die zu Beginn der 
Arbeit an Ghost Trio intendierte Unterwerfung der Musik unter eine Ablaufplanung des 
Fernsehspiels, welche die unterschiedlichen Vorgänge der Bildaufnahme koordiniert, 
musste Beckett für den Schluss des Stücks verwerfen: »Beckett gibt der Eigenart des 
Beethovenschen Geistertrio-Satzes nach. Er befreit die Musik aus ihrer 
Funktionalisierung für das Stück und gibt ihr die erforderliche Zeit für ihr eigenes 
abschließendes crescendo und decrescendo.«262 Dieses Nachgeben, von Maier als 
rätselhaft angesehen, bildet ein wichtiges Moment in Becketts Musikverständnis, das 
dem Credo einer Allmächtigkeit der Musik – ausgedrückt in der Prämisse »Music 
always wins«263 – stetig folgt. 
Im erstmals 1983 ausgestrahlten Fernsehspiel Nacht und Träume nimmt die Musik 
eine weniger dominante, aber dennoch wichtige Rolle ein. Sie wird hier keinesfalls 
personifiziert, wie in den Hörspielen der 1960er Jahre, sondern ist vielmehr Auslöser 
für einen Prozess. Ein Lied von Franz Schubert, Nacht und Träume D 827 auf ein 
Gedicht von Matthäus von Collin, gab dem Fernsehspiel von Beckett den Titel, der 
selbst Inhalt des Spiels ist, dessen Orientierung am neuen Medium Fernsehen 
Möglichkeiten der Visualisierung von mentalen Vorgängen eröffnet. Wie Maier 
detailliert dargestellt hat, fungiert die Musik als katalytisches Mittel, um bei einem 
Träumenden Gedankenwelten entstehen zu lassen. Dies erfolgt durch die 
Vergegenwärtigung der Musik Schuberts im wiederholten Summen der letzten sieben 
Takte dieses Lieds: 
»Mit seinem Summen und Singen wendet sich der Träumer ab von aller fremden 
Objektivität, allem äußerlichen Wissen, das er allenfalls abrufen und hersagen 
könnte. Er ruft Vertrautes herbei, dessen Anwesenheit dauern soll.«264 
Auf die Rolle der Musik als »katalytisches Element«265 auch in Krapp, als 
Zugangsmedium einer sinnlichen Erinnerung, soll im Kapitel Aspekte näher 
eingegangen werden. 
 
 
262 Maier, Geistertrio, S. 185. 
263 Worth, Beckett and the radio medium, S. 191–217 (S. 210). 
264 Die Ausführungen zu Nacht und Träume beruhen im Wesentlichen auf Maier, Becketts Melodien, 
S. 291–313. Zitat S. 311. Zuvor erschienen als Michael Maier, Nacht und Träume. Schubert, Beckett 
und das Fernsehen, in: Acta Musicologica 68 (1996), S. 167–186.  
265 Beckett, Proust, S. 83. 
  
 
Krapp ou La dernière bande op. 81 
Mihalovici und das Musiktheater 
Marcel Mihalovici wird dem französischen Musiktheater zugeordnet, was 
geographisch gesehen richtig ist. Der gebürtige Rumäne wurde Franzose und schuf 
seine Werke des Musiktheaters zumeist in Paris. Wenn man hingegen die 
Uraufführungsorte seiner Opern betrachtet (siehe die nachfolgende Tabelle), stellt sich 
ein anderes Bild ein, sind auf dieser Liste doch zumeist deutsche Theater als 
Uraufführungsstätten verzeichnet. Wenngleich viele Opern auch in Paris aufgeführt 
wurden – die grossen szenischen Premieren fanden in Stuttgart, Frankfurt, Hamburg, 
Bielefeld oder Braunschweig statt.266 Mihalovici war sowohl als Komponist als auch 
als Mensch ein Polyglott. Seine Musiksprache fusst nicht auf einem System – 
Mihalovici war kein Mann der Exerzitien und Systeme267 –, sondern auf der Freiheit, 
die Klanglichkeit zu wählen, die für die Thematik angemessen ist. 
 
Dass er als »komplementäre Nebenfigur«268 zum profilierten Musiktheater Arthur 
Honeggers, Darius Milhauds oder Francis Poulencs abgehandelt wird, unterstreicht 
einerseits seine damalige geringe Präsenz im französischen Musiktheaterbetrieb, 
andererseits aber auch seine Stellung in der Musikgeschichtsschreibung. Dass 
Mihalovici dennoch im zeitgenössischen Musiktheater verankert war, beweisen nicht 
zuletzt die zahlreichen Aufführungen seiner Werke zu Lebzeiten, die, wie erwähnt, 
grösstenteils in Deutschland stattgefunden haben. Die Aufführung zeitgenössischen 
Musiktheaters hing nicht zuletzt in den 1950er und 1960er Jahren existentiell von 
Persönlichkeiten ab, die sich für die Werke der Komponisten einsetzten, die für diese 
 
266 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici. 
267 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 5. 5. 1963, Mus NL 116 : Km 528, CH-Zz. 
268 Ulrich Schreiber, Opernführer für Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 
20. Jahrhundert II: Deutsche und italienische Oper nach 1945 - Frankreich - Grossbritannien, Kassel: 
Bärenreiter 2005, S. 501.  
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Gattung schrieben – und das waren nicht wenige.269 Die Realität der 
Musiktheaterproduktion der 1950er und beginnenden 1960er Jahre soll daher kurz 
beleuchtet und beispielhaft auf zwei Dirigenten eingegangen werden, die sich intensiv 
um dieses Repertoire gekümmert haben. 
Seit 1951, mit der szenischen Uraufführung von Phèdre op. 58270 an den 
Württembergischen Staatstheatern Stuttgart, unterstützte der Dirigent Ferdinand 
Leitner das Schaffen Mihalovicis.271 Welche Komponisten damals zum aktiven Kern 
einer zeitgenössischen nicht-avantgardistischen Form des Musiktheaters gehörten, 
zeigt beinahe repräsentativ die Arbeit von Leitner an den Staatstheatern Stuttgart, der 
in den 1950er und 1960er Jahren Werke von Francis Burt (Volpone 1960), Luigi 
Dallapiccola (Nachtflug 1956), Werner Egk (Die Zaubergeige 1954, 17 Tage und 4 Minuten 
1966), Gottfried von Einem (Dantons Tod 1963), Wolfgang Fortner (Bluthochzeit 1961), 
Hans Werner Henze (Der junge Lord 1965), Paul Hindemith (Mathis der Maler 1951), 
Arthur Honegger (Johanna auf dem Scheiterhaufen 1952), Carl Orff (Trionfi 1953, Antigonae 
1956, Oedipus der Tyrann 1959, Prometheus 1968)272, Hermann Reutter (Dr. Johannes Faust 
1955, Don Juan und Faust 1950), Othmar Schoeck (Penthesilea 1957) und Igor 
Strawinsky (The Rake’s Progress 1951) zur Erst- oder Uraufführung brachte.273  
Ein ähnliches Engagement entwickelte auch der 1. Kapellmeister der Staatstheater 
Braunschweig, Heinz Zeebe274, der sich hauptsächlich durch die Leitung der 
»Festlichen Tage neuer Kammermusik« in Braunschweig einen Namen gemacht hatte. 
Zeebe leitete aber auch die Uraufführung von Mihalovicis Operette Les jumeaux im 
Jahre 1963 und neben verschiedenen Balletten eine wichtige Wiederaufführung von 
Phèdre 1956 in Braunschweig.275 Unter Zeebe gelangten nicht nur Werke von 
Mihalovici, sondern auch von Komponisten zur Aufführung, die mit dem Repertoire 
von Leitner durchaus übereinstimmten wie Hermann Reutter, Luigi Dallapiccola, 
Gottfried von Einem, Igor Strawinsky oder Béla Bartók. Zusammen mit dessen 
Einakter Herzog Blaubarts Burg erklang 1963 Mihalovicis Operette.276  
Diese heterogene Gruppe von Komponisten deckt eine breite Palette von 
Kompositionstechniken und Musiksprachen ab und kann keineswegs geschlossen mit 
rückschrittlichem (Kompositions-)Denken identifiziert werden. Vielmehr waren es 
Komponisten, die ein ausgeglichenes Empfinden in Bezug auf die Materialbehandlung 
 
269 Eine Liste der Uraufführungen der 1950er und 1960er Jahre findet sich bei Gerhard Schneider, 
Uraufführungsdaten von Opern im 20. Jahrhundert, in: Udo Bermbach (Hg.), Oper im 
20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten, Stuttgart: Metzler 2000, S. 652–654. 
270 Vgl. zu Phèdre: Lukas Näf, Der Einakter Phèdre op. 58 von Marcel Mihalovici und Yvan Goll, 
Lizentiatsarbeit Universität Zürich 2003. 
271 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1951. 
272 Zur Zusammenarbeit zwischen Ferdinand Leitner und Carl Orff vgl. Lukas Näf und Matthias von 
Orelli (Hg.), Carl Orff – Ferdinand Leitner. Ein Briefwechsel (Publikationen des Orff-Zentrums 
München 1), Mainz: Schott 2008. 
273 Nachweis der Aufführungen im Nachlass von Ferdinand Leitner, FLA, D-Bda.  
274 Fred Freudenreich, Die Kunst und ihre Organisatoren. Zum Tode von Heinz Zeebe, in: Neue 
Zeitschrift für Musik 144 (1983), H. 7/8, S. 55. 
275 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1956–1959, 1963. 
276 Hans Heinz Stuckenschmidt, Mihalovicis ›Zwillinge‹: Für eine Buffa langt es nicht, in: Melos 30 
(1963), H. 3, S. 92–93. 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
 
52 
pflegten und die Struktur, die Materialorientiertheit nicht über den Ausdruck stellten. 
Die Situation in Deutschland war insofern gespalten, als eine selbst ernannte 
Avantgarde – von dieser Bezeichnung hielt Mihalovici übrigens wenig277 –, den 
Darmstädter Ferienkursen zugewandt, das traditionelle Musiktheater ablehnte und die 
etablierten Kulturinstitutionen am liebsten – wenngleich nur metaphorisch – gegen 
Ende der 1960er Jahre in die Luft sprengen wollte.278 Nach gescheiterten Versuchen 
der Diskussion über das musikdramatische Schaffen in den späten 1940er und den 
1950er Jahren, unterstützt durch Opernproduktionen des Landestheaters Darmstadt, 
wurde diese Reflexion in Darmstadt ad acta gelegt.279  
Die szenischen Experimente von Mauricio Kagel, György Ligeti oder Dieter 
Schnebel hatten wenig gemein mit der meist narrativen Struktur der Opern des 
etablierten Musiktheaterbetriebs. Es war hauptsächlich auch eine institutionelle Frage, 
die das experimentelle Theater vom traditionellen Musiktheater unterschied. Sowohl 
Leitner als auch Heinz Zeebe gehörten zum bürgerlichen Musikbetrieb und nicht zu 
dem intellektuellen, elitären Kreis, den die Darmstädter Ferienkurse verkörperten.280 
Sieht man von den Scheingefechten zwischen der Avantgarde der Zeit und dem 
etablierten Musiktheaterbetrieb mit zeitgenössischer Orientierung ab281, fällt der Blick 
auf die verzweigten Entwicklungstendenzen des Musiktheaters im 20. Jahrhundert282, 
an denen Mihalovicis musiktheatralische Werke aktiv partizipierten. 
Nach dem zweiten Weltkrieg bis in die beginnenden 1960er Jahre schälten sich in 
der Musiktheaterproduktion mehrere Schwerpunkte heraus, für die sich auch 
Mihalovici interessierte und die er bediente. Anhand seiner Werke lässt sich sehr gut 
illustrieren, welche Kriterien für die Stücke dieser Zeit galten, die es mehrheitlich nicht 
ins Repertoire der Opernhäuser geschafft haben. Das zentrale Thema der erwähnten 
Zeit ist die Literaturoper, der Mihalovici aber nie im traditionellen Sinn folgte, 
wenngleich Krapp dieser Gattung durchaus nahe steht. Vielmehr interessierte sich 
Mihalovici für ein spezifisches inhaltliches Moment, nämlich die Orientierung an 
 
277 Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris (Ausstrahlung France Culture), 2. 8. 1982, F-
Pphon. 
278 Pierre Boulez, Sprengt die Opernhäuser in die Luft!, in: Melos 34 (1967), H. 12, S. 429–437 (S. 
435). 
279 Vgl. Pascal Decroupet und Inge Kovács, Musik und Szene, in: Gianmario Borio und Hermann Danuser 
(Hg.), Im Zenit der Moderne: Die Internationalen Ferienkurse für Neue Musik Darmstadt 1946–1966 
(Rombach Wissenschaften, Reihe Musicae 2), Band 2, Freiburg im Breisgau: Rombach 1997, S. 311–
314 (S. 313). 
280 Vgl. Wulf Kunold, Oper – Anti-Oper – Anti-Anti-Oper, in: Hermann Danuser (Hg.), Musiktheater 
heute. Internationales Symposium der Paul Sacher Stiftung Basel 2001 (Veröffentlichungen der Paul 
Sacher Stiftung 9), Mainz: Schott 2001, S. 50. 
281 Paradigmatisch in: Boulez, Sprengt die Opernhäuser in die Luft!, S. 429–437, und die Replik von 
Rolf Liebermann, Pierre Boulez, her mit Ihrer Oper!, in: Melos 34 (1967), H. 12, S. 438–440. 
282 Vgl. zu den Tendenzen des 20. Jahrhunderts grundlegend Hermann Danuser (Hg.), Musiktheater 
heute. Internationales Symposium der Paul Sacher Stiftung Basel 2001 (Veröffentlichungen der Paul 
Sacher Stiftung 9), Mainz: Schott 2001.  
Krapp ou La dernière bande op. 81 
 
53 
antiken Stoffen283, und für ein technisches Moment, das sich auf die Form der Werke 
auswirkt: die Funkoper. 
II 
Die Verwendung antiker Sujets leitete bei Mihalovici eine Phase der intensiven 
Beschäftigung mit konkreten Texten der Antike – oft in Zusammenarbeit mit einem 
Schriftsteller –, besonders der antiken Tragödie, aber auch der antiken Komödie ein. 
Ein besonderes Interesse für die Antike, wobei dem klassischen Antikenbild ein 
archaisches vorgezogen wurde, setzte bereits zu Beginn des Jahrhunderts ein. Die 
Rückbesinnung auf antike Texte, die einen breiten Interpretationsspielraum zulassen 
und überzeitliche Themen behandeln, lag sodann besonders in Deutschland nach dem 
Trauma des Zweiten Weltkrieges und der Zertrümmerung aller Werte im Trend und 
ging mit der Orientierung an Klassikern der Literatur im Dunstkreis der Literaturoper 
einher. Der Operneinakter L’intransigeant Pluton284 beruht auf einer Vorlage des 
französischen Dramatikers Jean-François Regnard, der vornehmlich im 
18. Jahrhundert wirkte: »Pluton Intransigeant, par contre, reste un véritable petit 
opéra-comique en un acte. – Y a-t-il une idée préconçue dans ce choix du vieux 
Regnard comme collaborateur? – Rien d’autre que mon plaisir.«285 Wie die Aussage 
zeigt, scheint der Anspruch von Mihalovici diesem Werk gegenüber nicht allzu hoch 
gewesen zu sein. Der Umgang mit der Vorlage286, die nur geringfügig angepasst 
wurde, wenige Streichungen und Wortwiederholungen zeigt, ist ehrfürchtig und 
entspricht grundsätzlich dem Vorgehen, wie es bei einer Literaturoper üblich ist. 
Dramaturgische Simplifizierung erhält das Werk durch die Wiederholung von 
Eurydices Frage »Ce crime de l’amour était il donc impardonable?« ganz zum Schluss 
der Oper, die dramaturgisch zwingend nach einem längeren »Zwischenspiel« nötig 
 
283 Vgl. aus der umfangreichen Literatur: Stephan Mösch, Per aspera ad futura? Zwischen Neuanfang 
und Tradition: die Oper nach dem zweiten Weltkrieg, in: Udo Bermbach (Hg.), Oper im 
20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und Komponisten, Stuttgart: Metzler 2000, S. 195–199; 
Stefan Kunze, Die Antike in der Musik des 20. Jahrhunderts (Thyssen-Vorträge: Auseinandersetzung 
mit der Antike 6), Bamberg: Buchner 1987; Peter Csobádi (Hg.), Antike Mythen im Musiktheater des 
20. Jahrhunderts: Gesammelte Vorträge des Salzburger Symposions 1989 (Wort und Musik 7), 
Anif/Salzburg: Müller-Speiser 1990; Hellmut Flashar, Inszenierung der Antike: Das griechische 
Drama auf der Bühne der Neuzeit 1585–1990, München: Beck 1991; Henry Thorau et. al. (Hg.), 
Inszenierte Antike – Die Antike, Frankreich und wir: Neue Beiträge zur Antikenrezeption in der 
Gegenwart (Trierer Studien zur Literatur 33), Frankfurt am Main: Lang 2000; Hilde Malcomess, Die 
opéras-minute von Darius Milhaud (Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik 71), Bonn: 
Verlag für systematische Musikwissenschaft 1993; Dieter Möller, Jean Cocteau und Igor Strawinsky: 
Untersuchungen zur Ästhetik und zu ›Oedipus Rex‹ (Hamburger Beiträge zur Musikwissenschaft 24), 
Hamburg: Karl Dieter Wagner 1981; und jüngst Werner Schubert, Die Antike in der neueren Musik. 
Dialog der Epochen, Künste, Sprachen und Gattungen (Quellen und Studien zur Musikgeschichte 
von der Antike bis in die Gegenwart 42), Frankfurt am Main: Lang 2005. 
284 Zur Entstehung siehe Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1930, 1937, 1939. 
285 José Bruyr, »Marcel Mihalovici«, in: L’écran des musiciens. Préface d’André Coeuroy, Paris: Les 
cahiers de France 1933, S. 68–74 (S. 72).  
286 Jean-François Regnard, Œuvres complètes de J. F. Regnard, Band 4, Paris 1823; 
http://gallica.bnf.fr/ (Letzter Zugriff: 25. 12. 2007).  
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wurde. Das gegen Ende der Oper erklingende gross angelegte Orchesterstück, 
angeblich ein Scherzo ohne Trio und Reprise287, ist als Schlusspunkt wenig geeignet. 
Ein freieres Verfahren der Behandlung der Vorlage lässt sich bei der Oper Phèdre288 
beobachten, die in enger Zusammenarbeit mit dem Schriftsteller Yvan Goll entstand 
und eine erste Tendenz zur vielsprachigen Oper offenbart, existiert doch eine von 
Librettist und Komponist verfasste Übersetzung ins Deutsche.289 Die Fassung von 
Goll und Mihalovici strebt offensichtlich nach Klarheit und Objektivität, was ein 
Hinweis anlässlich der szenischen Uraufführung 1951 bestätigt:  
»Ausgangspunkt war für uns nicht der Text Racines, sondern der des Euripides. 
Wir reduzierten die Handlung auf fünf Szenen, denen ein Prolog vorangeht. So 
wurde die Handlung aufs äusserste konzentriert und zu einem schnellen Ablauf 
gebracht. In unserem Text sind – wie ich glaube – keine unnützen Erklärungen 
enthalten. Man weiss, dass Racine für die Personen seiner Handlung Partei nahm, 
ja, er – als Hofmann, der er war – scheint Phädra zu entschuldigen, während Goll 
unparteiisch bleibt. Er erzählt einfach das Geschehnis.«290  
Was die Einführung nicht erwähnt, ist der enge Bezug zu Phaedra von Lucius Annaeus 
Seneca und nicht etwa zu Euripides. Auf jene Vorlage greift Goll zuweilen wörtlich 
zurück und streicht den Text auf das Handlungsgerüst zusammen. Dieses Verfahren 
lässt sich mit den Bearbeitungsmethoden von Jean Cocteau für Arthur Honeggers 
Antigone H. 65 (1924/27) – um im Bereich der Antikerezeption und dem 
französischen Musiktheater zu bleiben –, durchaus vergleichen, spielt der 
Zusammenzug der Handlung doch dort auch eine wichtige Rolle.291 Cocteau empfand 
diesen Blick auf die Tragödie als mit der Vogelperspektive vergleichbar.292 
Vom französischen Rundfunk in Auftrag gegeben, war Phèdre einerseits für den 
Rundfunk geplant, zählt also zur sogenannten Funkoper, war aber andererseits auch 
bühnentauglich, also »zweispurig« konzipiert.293 Die Untersuchung des Chores in 
Phèdre zeigt deutlich, dass mit der Integration des kommentierenden, betrachtenden 
Chores, der ausserhalb der Handlung steht, ein Anspruch der Funkoper erfüllt wurde: 
»Abgesehen von einigen Opern des XX. Jahrhunderts treten Chöre und 
Berichterstatter als Glieder der Haupt- und Nebenhandlung auf, während beide in der 
FO [Funkoper] die Kern- und Rahmenhandlung tragen helfen. In der Oper erfolgen 
Situationserklärungen zumeist in dramatischer Formulierung, während die FO diese 
 
287 Nachweis in: Le Temps, 25. 10. 1930. 
288 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1947–1951. 
289 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1949. Vgl. zudem zu Phèdre: Max Deutsch, Phèdre, de Marcel 
Mihalovici, in: La revue internationale de musique 12 (1952), S. 66–74. 
290 Nachweis in: Programmheft der Württembergischen Staatstheater Stuttgart der Spielzeit 1950/51, 
FLA, D-Bda.  
291 Vgl. zu Phèdre: Lukas Näf, Der Einakter Phèdre op. 58 von Marcel Mihalovici und Yvan Goll, 
Lizentiatsarbeit Universität Zürich 2003. 
292 Arthur Honegger, Antigone (Klavierauszug), Paris: Sénard 1927, Pl.-Nr. E.M.S. 7297. 
293 Klaus Blum, Funkopern als musikdramatische Funkwerke, in: Heinrich Lindlar und Reinhold 
Schubert (Hg.), Die drei grossen »F«: Film – Funk – Fernsehen (Musik der Zeit 2), Bonn: Boosey & 
Hawkes 1958, S. 37–44 (S. 43). 
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bisher bevorzugt episch gestaltete.«294 Die Komponente des Epischen, in Phèdre nicht, 
wie häufig der Fall, mit einem Sprecher realisiert, gehört zu den Präliminarien der 
Funkoper, die zusätzlich in den Bereichen Wort-Ton-Verhältnis und akustisch-
optische Versinnlichung neue Wege gehen musste. 
Doch bleiben wir noch bei der Rezeption der Antike, die Mihalovici 1963 zuletzt 
mit der komischen Oper Les jumeaux bediente.295 Während in Phèdre noch explizit das 
antike Vorbild im Text nachgewiesen werden kann, zeigt sich in dieser opéra-bouffe, 
entstanden in Zusammenarbeit mit dem französischen Musikkritiker und Mihalovici-
Enthusiasten296 Claude Rostand, eine Tendenz zur Distanzierung – aber nicht zur 
Parodie, wie Mihalovici betonte.297 Diese Zwillingsgeschichte nach Menaechmi von 
Titus Maccius Plautus wird in eine neue Zeit transferiert und aktualisiert: »Was die 
Verpflanzung der plautischen Komödie auf eine imaginäre Place Pigalle betrifft, so 
kann ich keine andere Erklärung geben als diese: ich bin in Paris, zu Füßen des 
Montmartre, geboren. Das ist mein Dorf. Das sind meine Berge. Und der Dorfplatz 
des Montmartre – das ist Pigalle.«298  
An der Gestaltung des Werkes in drei Akten mit einer abschliessenden »Danse 
générale« nahm bei der deutschen Uraufführung in Braunschweig in der Übersetzung 
von Elmar Tophoven niemand Anstoss und die Kritiker lobten die lebendige, spritzig 
harmonisch geschärfte Musiksprache von Mihalovici – lediglich die Idiome der 
Zwillinge hätten differenziert werden können.299 Mihalovici sieht sich selbst mit 
diesem Werk in der Tradition Offenbachs: »So wie Rostand im Theater Feydeaus 
Anhaltspunkte fand, die er natürlich gänzlich verwandelte, – so habe ich sie 
meinerseits in der Musik Offenbachs gefunden und gleichfalls natürlich völlig 
verändert.«300 Mit den erprobten Mitteln seines musiktheatralischen Stils, der 
differenzierten Behandlung der Singstimme und Auslotung aller Register des Gesangs 
sowie mit dem Einsatz von Sprechgesang strebte Mihalovici eine unterhaltsame 
Komödie an. 
III 
 
294 Klaus Blum, Die Funkoper. Phänomenologie und Geschichte einer neuen Kunstgattung, 
Dissertation Universität Köln 1951 (Typoskript), S. 96. 
295 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1961–1963. 
296 Claude Rostand, Porträt Marcel Mihalovici, in: Melos 25 (1958), H. 11, S. 359–361. 
297 Brief von Marcel Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 6. 1965, Mus NL 116 : Km 540a, CH-Zz. 
298 Claude Rostand, Die Geburt der »Zwillinge«, in: Programmheft der Staatstheater Braunschweig, 
Spielzeit 1962/63, H. 12, S. 179–180. 
299 Vgl. etwa Karl Heinrich Ruppel, Musikpremieren in Deutschland, Neue Zürcher Zeitung, 
8. 2. 1963.  
300 Marcel Mihalovici, Die Geburt der »Zwillinge«, in: Programmheft der Staatstheater Braunschweig, 
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Nach den zögerlichen Anfängen mit der »neuen« Gattung Funkoper301 in Form von 
Phèdre, die sofort auch dem Publikum auf der Bühne präsentiert wurde, widmete sich 
Mihalovici mit Die Heimkehr 1954 nun explizit dieser Gattung. Ende der 1920er Jahre 
entstanden und sich vom Hörspiel pragmatisch durch einen dominierenden Anteil 
von gesungenem Text und Musik unterscheidend302, versuchte sich die Funkoper 
vergeblich als neue Gattung zu etablieren, und so war auch der Anlass für Die 
Heimkehr eher praktischer Natur. Das Werk wurde zu Beginn des Jahres 1954303 vom 
Hessischen Rundfunk für die »Woche für neue Musik« bei Mihalovici in Auftrag 
gegeben und noch im selben Jahr durch Paul Sacher in Frankfurt uraufgeführt.304 
Diese Voraussetzung führte dazu, dass die Oper beim Prix Italia klassifiziert wurde.305 
Die Regie und die Abfassung des deutschsprachigen Librettos – die französische 
Übersetzung besorgten Rostand und Mihalovici306 – lag in den Händen des 
Publizisten Karl Heinrich Ruppel, der seit 1950 leitender Kritiker der Süddeutschen 
Zeitung war. 
Mihalovici hatte Ruppel auf Guy de Maupassants Novelle Le Retour aufmerksam 
gemacht, die sodann als Vorlage für die Funkoper diente. Doch offensichtlich war es 
Ruppel nicht möglich, diese Geschichte aus dem 19. Jahrhundert unkommentiert 
stehen zu lassen. Vielmehr strebte er danach, das »Milieuhafte« der Vorlage zu tilgen, 
eine erzählerische Komponente einzubringen und einen Aktualitätsbezug – vielleicht 
zum sich 1953/54 zuspitzenden atomaren Wettrüsten – zu schaffen:  
»In dieser Novelle wird auf eine ganz schlichte Weise die Idee der Humanität 
vorgetragen. Das war es, was Mihalovici veranlaßte, sie mir als Stoff für unsere 
kleine Oper vorzuschlagen, das war es, was mich den Versuch unternehmen ließ, 
unter Verzicht auf alles Milieuhafte das Exemplarische des Gedankens 
herauszuarbeiten und in einer einfachen Sprache für den musikalischen Ausdruck 
vorzubereiten. Ein Zufall spielte mir ein Zeitungsblatt in die Hand, auf dem eine 
Rede des Premierministers Churchill wiedergegeben war. Sir Winston hatte seine 
vom oratorischen Feuer des großen Humanisten durchglühte Ansprache in die 
Mahnung ausklingen lassen, man solle zusehen, ob sich in der Welt nicht etwas 
Besseres finden ließe, als einander in Stücke zu reißen.«307 
 
301 Vgl. neben Blum auch: Hanns-Werner Heister, Versachlichung und ›Zeitoper‹, in: Siegfried Mauser 
(Hg.), Musiktheater im 20. Jahrhundert (Handbuch der musikalischen Gattungen 14), Laaber: Laaber-
Verlag 2002, S. 238–240, und Heister, Medialisierung, S. 415–417. Zudem Andreas Jaschinski und 
Thomas Münch, Rundfunk und Fernsehen, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart, Sachteil, Band 8, Kassel: Bärenreiter 1996, Sp. 626–627. 
302 Blum, Die Funkoper, S. 70. Zur Geschichte der Funkoper bis 1950 vgl. Blum, Die Funkoper, 
S. 100–116. 
303 Die Frankfurter Nachtausgabe meldet am 29. 1. 1954, dass an Mihalovici dieser 
Kompositionsauftrag erteilt wurde. 
304 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1954. 
305 Benedictis, Art à la radio, S. 674. 
306 Brief von Mihalovici an Heinrich Strobel, 15. 12. 1960, XIV/12/015, HSA, SWR. 
307 Karl Heinrich Ruppel, Wie unsere Oper »Die Heimkehr« entstand, in: Das Programm der 
Hamburgischen Staatsoper 15 (1954/55), S. 129–133 (S. 132–133). 
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Deutliches Zeichen einer Episierung des Textes – einer Massnahme, die, wie bereits 
erwähnt, für die Oper im Rundfunk unerlässlich war308 – ist die Ergänzung mit einer 
Rahmenhandlung, die sowohl vom Chor als auch von den Solisten getragen wird 
(Prolog und Finale). Der tendenziell banalisierende Lehrstückcharakter findet 
besonders in diesen Abschnitten Eingang und wirkt aus der Rückschau zuweilen naiv. 
Doch von den Zeitgenossen wurde dieses Konzept durchaus goutiert: »Wie er 
[Ruppel] aus Maupassants Novelle ›Le Retour‹ das Stenogramm eines Lehrstücks 
herausgeschnitten hat, das ist rein formal gesehen recht exemplarisch.«309 Dennoch 
besteht der Verdacht, dass sich Ruppel zu sehr die Funkoper Die Flut von Boris 
Blacher zum Vorbild genommen hat, die auch auf einer Novelle von Maupassant 
beruht310 und der eine »moralisch-politische Didaktik«311 anhaftete, die 1946 kurz nach 
dem Krieg noch schlüssiger war als Mitte der 1950er Jahre. 
Trotz lobender Worte für Mihalovicis Musik wurde der Funkoper eine grundsätzliche 
Schwäche angelastet: »Das ganze ist textlich und musikalisch eine Oper mit allen 
dramaturgischen Schwächen der Gattung, obwohl die musikalischen Kräfte in den 
geschlossenen Formen, besonders der Chöre, die Stärke des Komponisten 
beweisen.«312 Die formale Gestaltung ist insofern ein wichtiges Kriterium, als 
Mihalovici in diesem Werk das zu gestalten versuchte, was er 1951 bereits angekündigt 
hatte:  
»Wenn man von dieser Konzeption der Aufteilung ausgeht und nach gedrängteren 
und vielseitigeren konstruktiven Formen sucht, als Verdi sie verwendete, Formen 
in der Art, wie Alban Berg sie in Wozzek entwickelte, dann scheint mir, daß sich 
den Komponisten unserer Zeit im Bereich der Oper noch wunderbare 
Möglichkeiten der Erneuerung bieten.«313 
Und tatsächlich findet sich in Die Heimkehr eine Folge von Nummern, die sich an 
tradierten musikalischen Formen orientieren: »Strenge Kompositions-Formen (Arie, 
Lied, Scherzo, Rondo, Choral) wechseln mit freien Formen ab.“314 Diese Gestaltung 
ist nicht grundsätzlich problematisch, wenn sie dramaturgisch begründet ist, wie das 
Kinderlied zu Beginn der Oper. Kritikpunkt ist vielmehr ein eklatantes Missverhältnis 
zwischen textlicher Qualität und musikalischem Anspruch. Die hoch pathetische 
Stimmung, die Mihalovici in der Arie des Fremden Nr. 8 (Notturno) evoziert, kann 
nicht mit der Banalität und geringen Qualität des Textes – der eigentlichen Schwäche 
der Gemeinschaftsproduktion –, in Übereinstimmung gebracht werden, wenn etwa 
der Mann davon spricht, dass es für »den Mann« genügend Arbeit gäbe: »Segel 
 
308 Blum, Die Funkoper, S. 96. 
309 Klaus Wagner, »Die Heimkehr«, in: Musica 9 (1955), S. 122–123 (S. 122). 
310 Mösch, Per aspera ad futura?, S. 184. 
311 Vgl. hierzu Rudolf Elvers, »Die Flut« von Boris Blacher, in: Höhepunkte der Dresdner 
Operngeschichte im 20. Jahrhundert unter besonderer Berücksichtigung bedeutender Ur- und 
Erstaufführungen (Sonderheft der Schriftenreihe der Hochschule für Musik »Carl Maria von Weber« 
Dresden 13), Dresden 1989, S. 976–981 (S. 978). 
312 Wilfried Brennecke, Neue Musik in Frankfurt, in: Musica 8 (1954), S. 351–353 (S. 352). 
313 Marcel Mihalovici, »Verdi und wir«, in: Melos 18 (1951), H. 2, S. 38. 
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ausbessern, Netze flicken, Helfen der Frau.«315 Dem Charakter des Stücks wenig 
angepasst ist die Musik von Mihalovici auch gegen Schluss des Werkes geraten, wenn 
zur Lösung des schwelenden Konflikts Gott persönlich mit einem ausladenden Choral 
(Nr. 13) um Hilfe gebeten wird, wenn »die Frauen« in einer lamentohaften Vokalise in 
Tränen ausbrechen (Nr. 16) oder zur Feier der vermeintlichen Lösung, die wohl eher 
Scheinlösung ist, ein veritabler Walzer aufspielt. 
IV 
Das folgende Opernprojekt, Krapp op. 81, wiederum eine Gemeinschaftsproduktion, 
stand von vornherein unter einem besseren, weil ganz künstlerisch ausgerichteten 
Stern. Die Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett, über die bereits 
ausführlich berichtet wurde, entstand aus einem Bedürfnis, einem gegenseitigen 
künstlerischen Interesse und nicht als Auftrag und in der Absicht, die Ansprüche der 
Gattung Funkoper zu erfüllen. Die in der vorliegenden Studie untersuchten Punkte, 
die besonders auch formale Aspekte berücksichtigen, zeigen, dass Mihalovici kein 
systematisches, sondern ein tendenziell intuitives kompositorisches Konzept hatte, 
wenngleich ihm eine besondere Art des Traditionsbezugs wichtig war:  
»V) Das Problem in dieser ausgedehnten Prosa Stellen herauszugreifen, die zu 
reinen musikalischen Formen, wie Sonate, Arie, Scherzo, Variation usw. Anlass 
geben konnten. […]«316 
Nach den Erfahrungen mit Die Heimkehr war Mihalovici aber offensichtlich so weit 
sensibilisiert, dass er seine formale Gestaltung nicht mit der formalen Anlage des 
Textes kollidieren liess, sondern eine Weise der Integration und Abstraktion seiner 
formalen Ideen suchte. Dazu geben die folgenden Kapitel Aspekte und besonders 
Szenengestaltung genauer Auskunft. Vorweggenommen werden soll lediglich der 
Hinweis, dass Mihalovici auf Becketts formale Anlage insofern einging, als er das 
Thema von Identität und Veränderung, das in direktem Bezug zu Krapps 
Persönlichkeit und zu seinem Ich-Empfinden steht, explizit aufgenommen, daraus 
formale und allgemein künstlerische Strategien entwickelt und in ein variatives 
Verfahren integriert hat.  
Bevor genauer auf Krapp eingegangen werden kann, gilt es an dieser Stelle auf die 
Frage einzugehen, in welchem opernästhetischen Umfeld Krapp entstanden ist und 
welche Vergleichsprojekte Mihalovici vor Augen standen. Gleichzeitig haben diese 
Erläuterungen aber auch einleitenden Charakter für die folgende Auseinandersetzung 
mit Krapp. Es existiert dazu ein Hinweis von Mihalovici aus dem Jahre 1961, der Krapp 
in Beziehung zu zwei bedeutenden Monodramen des 20. Jahrhunderts setzt. Einerseits 
zu Erwartung op. 17 von Arnold Schönberg auf ein Libretto von Marie Pappenheim 
und andererseits zu La Voix humaine von Francis Poulenc auf einen Text von Jean 
Cocteau: »Il y a plusieurs raisons qui m’ont fait choisir ce texte pour un opéra: […] a) 
 
315 Marcel Mihalovici, Die Heimkehr op. 70 (Klavierauszug), Berlin: Bote & Bock 1954, Pl.-Nr. B. & B. 
21101.  
316 Marcel Mihalovici, »Zur Entstehung der Krapp-Partitur«, in: Programmheft der Städtischen Bühnen 
Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
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le problème de l’opéra à un seul personnage (qui avait déjà tenté un Schönberg, un 
Poulenc, […]«.317 
Poulencs Monodrama, gut ein Jahr vor Mihalovicis Krapp zwischen Februar und 
Juni 1958 entstanden und 1959 uraufgeführt318, weist vergleichbare künstlerische 
Gestaltungsweisen auf. Döhring hat auf zwei Momente hingewiesen:  
»Einerseits ist der textliche Vorwurf dramatisch ergiebig, erlaubt er doch durch die 
fingierte Dialogizität Kontraste zu setzen und zu motivieren, andererseits muß der 
Komponist über ein breites Spektrum deklamatorischer Ausdrucksnuancen für 
einen einzigen Stimmtyp verfügen, da ihm andere musikalische Mittel textbedingt 
nicht zur Verfügung stehen.«319 
Das Kontrastpotential eines Textes ist wichtige Voraussetzung für die Vielgestaltigkeit 
einer musikalischen Textur, und auch in Krapp ist die Gegenüberstellung von 
unterschiedlichen Stimmungen und Situationen ein wichtiges konturgebendes Mittel, 
das bereits im Text angelegt ist und sowohl abschnittsweise als auch innerhalb 
kleinerer Einheiten funktioniert. Im Kapitel Szenengestaltung werden die grösseren 
Sinneinheiten, die durchaus musikalisch determiniert sind, von Beckett aber nicht 
explizit bezeichnet wurden, als »Szenen« identifiziert. In Poulencs La Voix humaine320, 
einem Stück, das einer einheitlichen Musiksprache unterworfen ist, spielen Kontraste 
weniger szenenweise als vielmehr auf kürzere Sequenzen bezogen eine wichtige Rolle, 
um die Stimmungsschwankungen, das ständige Hin- und Hergeworfensein der Frau 
zwischen Hoffnung und totaler Verzweiflung über das Ende der Liebesbeziehung, zu 
illustrieren.  
Das zweite Element, die Frage der Stimmbehandlung, findet bei Poulenc im 
Vergleich zu Mihalovici in einem eingeschränkten Rahmen statt, verwendet Poulenc 
doch nicht explizit gesprochene Sprache oder Sprechgesang. Vielmehr orientiert sich 
die Gesangspartie in der Melodiegestaltung eng an der Prosodie der Sprache, 
praktiziert spezifisches Deklamieren321, verweigert aber keineswegs das lyrische, 
liedhafte Singen, sondern bringt es zur vollen Blüte, ganz wie es der Stimmung der 
Frau entspricht. Das Unifizierende der Poulencschen Musiksprache, besonders der 
Melodik, führt aber grundsätzlich zu einem hochgradig homogenen Eindruck – ganz 
im Gegensatz zu Mihalovicis Gestaltung von Krapp. Wie Mihalovici mit den 
Eigenheiten der Beckettschen Sprache umgeht, soll im Folgenden in den Kapiteln 
Text- und Melodiegenese und Szenengestaltung gezeigt werden, was auch Erklärungen für 
dessen heterogene Musiksprache gibt. 
 
317 Programmheft Théâtre Sarah Bernhardt, 3./4. 7. 1961. 
318 Keith W. Daniel, Francis Poulenc. His artistic development and musical style (Studies in 
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319 Sieghart Döhring, Zwischen Welttheater und Experiment: französisches Musiktheater im 
20. Jahrhundert, in: Udo Bermbach (Hg.), Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und 
Komponisten, Stuttgart: Metzler 2000, S. 282–302 (S. 297). 
320 Francis Poulenc, La voix humaine, Paris: Ricordi 1958 Pl.-Nr. R1614. 
321 Denis Waleckx, »A musical confession«. Poulenc, Cocteau and La Voix humaine, in: Sidney 
Buckland und Myriam Chimènes (Hg.), Francis Poulenc. Music, Art and Literature, Aldershot: Ashgate 
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Obwohl das Orchester in La Voix humaine von Beginn an eine eher subordinierte 
Rolle zu spielen scheint, beim ersten Hören als einfache Begleitung, als Illustration 
wirkt, übernimmt es eine wichtige funktionelle Aufgabe. Über ein Dutzend klar 
identifizierbare Motive flechten ein dichtes Netz der psychischen Zustände der 
telefonierenden Frau.322 Jedes einzelne dieser Motive ist einer gewissen Stimmung 
zugeordnet, Leitmotiven vergleichbar, und ergänzt so den Gesang der Frau mit einem 
emotionalen Kommentar. Doch auch eine weniger semantisierte Motivgestaltung 
kann zu einer vereinheitlichenden Gestaltung führen, die dem Orchesterpart zudem 
Autonomie lässt und diesen vom Verdacht der »ästhetischen Tautologie« vollständig 
befreit.323 Dies ist besonders in Bezug auf Mihalovicis Verständnis von Motivtechnik 
wichtig, das keineswegs von einer detaillierten Semantisierung klar definierter Motive 
ausgeht, sondern die Motive für eine Vereinheitlichung auf musikalischer Ebene 
benutzt, die auch inhaltliche Bedeutung haben kann. Die Bedeutungszuweisung bleibt 
aber immer veränderbar. Im Zusammenhang mit der Diskussion um das Musiktheater 
des 20. Jahrhunderts wies Carl Dahlhaus auf diese Art der Durchformung und 
Einheitsbildung hin:  
»Nicht die Kategorie der Wiederholung oder Wiederkehr, die im Sinne der 
Architekturmetapher formale Geschlossenheit verbürgen soll, sondern die des 
Zusammenhangs, unter die das Netz Wagnerscher Leitmotive ebenso fällt wie das 
Gespinst dodekaphon gestifteter Motivbeziehungen, ist der entscheidende Begriff 
einer Formkritik, die sich von der Befangenheit in der Formenlehre des 
19. Jahrhunderts losreißt und außer geschlossenen Formen auch den offenen, die 
in der Oper des 20. Jahrhunderts die einzige adäquate sind, gerecht zu werden 
vermag.«324 
Diese Bemerkung von Dahlhaus, geäussert in einem Artikel, der sich mit den 
gegenüber der Literaturoper des 20. Jahrhunderts erhobenen Vorwürfen bschäftigt, ist 
wichtig, geht doch mit ihr eine Tendenz zur Individualisierung einher. Es liegt keine 
Strategie vor, einer vermeintlichen Formlosigkeit zu entgehen, sondern jeder 
Komponist findet seine eigene Gestalt der Kohärenzbildung, die explizit vom 
zugrunde liegenden Text abhängt. Ein beredtes Beispiel dafür ist – um noch 
Mihalovicis zweiten Bezugpunkt für Krapp zu erwähnen –, zweifellos in grosser 
historischer Distanz, Erwartung (1909) von Arnold Schönberg, das dem Prinzip der 
Individuallösung besonders entspricht und formale Komplexität impliziert.325 Die 
Bezüge zu Krapp manifestieren sich in zwei Bereichen. Einerseits orientiert sich die 
Form von Erwartung hochgradig am Inhalt, dem strapazenreichen Weg einer Frau zu 
 
322 Waleckx, »A musical confession«. Poulenc, Cocteau and La Voix humaine, S. 336–338. 
323 »4. in der ästhetischen Tautologie stecken bleibe und das durch sprachliche und szenische Chiffren 
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ihrem abtrünnigen und inzwischen toten Geliebten. Der Titel des Werkes suggeriert 
dabei nicht vordringlich eine Erwartung, die Erfüllung findet, sondern vielmehr »die 
Frustration endloser Wiederholung und endlosen Wartens«.326 Die Beziehung zu 
Becketts allgegenwärtigem Thema des Wartens – das auch in Krapp implizit eine 
gewisse Bedeutung einnimmt, insofern Krapp auf sein Ende hofft – ist damit gegeben.  
Andererseits nimmt der Verweis auf die Wiederholung ein fundamentales Prinzip 
von Krapp vorweg, das auch in der Gestaltung von Erwartung eine wichtige Rolle spielt: 
»Formale Effekte werden durch Wiederholungs-, Variations- und 
Assoziationsprozesse hergestellt und arbeiten in der Regel mit Tonhöhen und 
rhythmischen Details.«327 Die Struktur von Erwartung zeigt, dass Wiederholungen im 
Text formale Zusammenhänge evozieren, die mit musikalischen Mitteln der 
Wiederholung und Veränderung kommentiert werden: »Wiederum stiftet die 
Wiederholung von Text den formalen Zusammenhalt, wobei in den begleitenden 
musikalischen Mitteln sowohl früheres Material anklingt, als auch neues Material 
gestaltet wird.«328 In diesem Sinne (und nun auf Krapp bezogen, was in der folgenden 
Studie aufgezeigt werden soll) muss die obige Aussage von Dahlhaus bezüglich der 
Wiederholung modifiziert werden. Es ist durchaus möglich, dass die Kategorie der 
Wiederholung und eine zusätzliche spezifische Motivbeziehung zu einer gültigen 
formalen Gestaltung führen können. Gerade die Anlage von Samuel Becketts 
Monodrama Das letzte Band, das Form selbst neu definiert, legt eine Gestaltung nahe, 
die auf Wiederholung baut, wie in den Kapiteln Aspekte und Szenengestaltung gezeigt 
werden soll: Identität und Veränderung, Wiederholung und Variation sind die 
zentralen Stichworte in diesem Kontext.  
An die eingesetzten gestalterischen Mittel im Musiktheater des 20. Jahrhunderts 
wird der hohe Anspruch der Adäquatheit gestellt, was bedeutet, dass diese Mittel in 
stimmiger Form mit dem Text in Beziehung treten müssen. Wie dies geschieht, ist 
keine grundsätzlich ästhetische Frage, sondern ist von Fall zu Fall verschieden. Die 
Ansprüche, die an eine gelungene Literaturoper gestellt werden, sind damit 
vergleichbar:  
»Der Terminus ›Literaturoper‹ bezeichnet eine Sonderform des Musiktheaters, bei 
der das Libretto auf einem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama, 
Erzählung) basiert, dessen sprachliche, semantische und ästhetische Struktur in 
einen musikalisch-dramatischen Text (Opernpartitur) eingeht und dort als 
Strukturschicht kenntlich bleibt.«329 
Diese Definition geht auf ein entscheidendes Kriterium ein, nicht einen formalen 
Aspekt – dass etwa eine Literaturoper nur auf einen dramatischen Text entstehen 
 
326 Zit. nach Elizabeth L. Keathly, Erwartung, Monodram in einem Akt op. 17, in: Gerold W. Gruber 
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könnte –, sondern dass eine Intertextualität zwischen Musik und vorliegendem Text 
entstehen muss. Anhand der folgenden Studie soll gezeigt werden, dass in der 
Gestaltung der Oper Krapp die Interaktion zwischen Textvorlage und Musik 
entscheidend ist und dass aus diesem Grund die Bezeichnung Literaturoper für dieses 
Werk, wenngleich etwas verwirrend, nicht falsch ist. Das Formproblem löst sich dabei 
von selbst, wenn der Komponist genügend aufmerksam auf die im Text angelegten 
Prinzipien eingeht und diese musikalisch reflektiert, das heisst nicht einfach abbildet, 
sondern in seiner eigenen Sprache neu formuliert. 
 
  
Aspekte 
Drama – Monodrama 
Das letzte Band von Samuel Beckett ist Theater, ist ein Stück, das für die Bühne 
geschrieben wurde. Theater in der Mitte des 20. Jahrhunderts steht letztlich in enger 
Verbindung zum Drama, der Form des Theaters, die seit der Antike das 
Bühnengeschehen geprägt und gelenkt hat. Das Drama der Neuzeit ist in der 
Renaissance entstanden, wie Peter Szondi in seiner Studie zum modernen Drama – 
erstmals 1956 veröffentlicht, also noch vor der Entstehung von Das letzte Band – 
darlegt.330 Dass das Drama im 20. Jahrhundert in eine Krise geriet, steht letztlich auch 
in Beziehung zu Becketts Das letzte Band, das am Ende der Geschichte des Dramas der 
Neuzeit steht.331 
Ein Charakteristikum des Dramas behielt bis ins 20. Jahrhundert grundlegende 
Bedeutung: »Der Mensch ging ins Drama gleichsam nur als Mitmensch ein.«332 Der 
Mensch stand demnach nicht als Individuum, vielmehr als Teil einer Gruppe im 
Interesse der Gattung, was eine grundsätzliche Gestaltung des Dramas als dialogisches 
Theater induzierte: »Das sprachliche Medium dieser zwischenmenschlichen Welt aber 
war der Dialog.«333 Im 20. Jahrhundert änderte sich diese Perspektive radikal und die 
individualistische Wahrnehmung des Menschen wurde zu einem neuen Phänomen. 
Die Entdeckung des Ich ist eine Voraussetzung für diese Umgestaltung des 
Dramas und die Gestalt ihres Seins. Nach Szondi fordert eine neue Thematik auch 
eine neue Form.334 In den Dramen Anton Tschechows, wie Szondi referiert, 
verschiebt sich das Interesse des Autors vom Dialog, vom wahrhaften Gespräch 
zwischen den handelnden Personen, zum Pseudo-Dialog. Zuweilen wagen es die 
Autoren noch nicht, ganz auf den Dialog zu verzichten, und lassen ihre Figuren noch 
Scheindialoge führen. Doch das wahre Interesse gilt fortan verstärkt der Psyche jeder 
einzelnen Person. Dadurch wird die dramatische Form an sich schon in Frage gestellt: 
»Indem das Mitmensch-Sein als Existential problematisch wird, wird auch das 
dramatische Formprinzip, der zwischenmenschliche Bezug, in Frage gestellt.«335 
Besonders bei Strindberg erkennt Szondi eine Eigenschaft, die für die Krise des 
Dramas von Belang ist: die »Ich-Dramatik«.336 Szondi stellt die formale Gestaltung der 
Werke Strindbergs in Beziehung zum klassischen Drama, das die Einheit von Ort, 
Zeit und Handlung fordert, und kommt etwa im Zusammenhang mit dem Stück Der 
Vater zum Schluss, dass sich die Einheit der Handlung nicht nur marginal, sondern 
 
330 Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (1880–1950), Frankfurt am Main: Suhrkamp 1965.  
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geradezu hemmend auf die Darstellung des Innenlebens der Figuren auswirke. Die 
Handlung muss gar nicht kontinuierlich ablaufen, weil das Interesse nicht darauf 
gerichtet ist, sondern vielmehr auf die ungeordnet hervortretenden Gedanken.337 Die 
Subjektgerichtetheit macht den Anspruch der Einheit der Handlung überflüssig, 
zumal viel eher eine Einheit des Ich angestrebt wird: »In der Konsequenz der 
subjektiven Dramatik liegt ferner, daß die Einheit der Handlung durch die Einheit des 
Ich ersetzt wird.«338 In den Fokus der Literatur gerät eine Form des Ich, die in ihrer 
Struktur heterogen und widersprüchlich ist. Paradigmatisch steht dafür Becketts Das 
letzte Band, das die Ich-Bezogenheit zum alleinigen Inhalt befördert. 
Die Einheit der Zeit bewahrt im Drama der Neuzeit ihre Gültigkeit. »Indem das 
Drama je primär ist, ist seine Zeit auch je die Gegenwart.«339 In Becketts Das letzte 
Band entspricht der Ablauf der Zeit nicht mehr der Gegenwart. Durch die Integration 
des Tonbandes überlagern sich Zeiten und Zeitschichten. Das Stück selbst spielt 
»Eines Abends, spät, in der Zukunft« (Das letzte Band, DnR, S. 277). Die Zeit selbst 
wird zum Gegenstand der Reflexion über das Ich: 
»Im Fließen der Zeit offenbart sich uns das Grundproblem der Existenz, die 
Fragen nach dem Wesen des Ich. Da es dem ständigen Wechsel der Zeit 
unterworfen ist, gerät das Ich selbst in fluktuierende Bewegung und entzieht sich 
deshalb stets unserem Zugriff.«340 
II 
Aus der Konsequenz dieser Bezogenheit auf das Ich erfolgt im Drama auch die 
Entwicklung zum Monodrama, die einem früher bereits existierenden Element des 
Dramas, dem Monolog, zur herausragenden Bedeutung verhilft. Im Monolog drückt 
sich das Ich selbst in Auseinandersetzung mit seiner Umwelt aus, erzählt von inneren 
Vorgängen. Mit der Rückbesinnung auf sich selbst geht aber auch eine Skepsis 
gegenüber dem Dialog, dem Gespräch an sich einher. Die Sprache wird in Frage 
gestellt:  
»Sprachskepsis und Mißtrauen gegenüber der Wahrheit des Worts widerstreiten 
dem Dialog; Erkenntnis und Verständigung, die ehemals durch die Sprache 
garantiert schienen, erweisen sich als Illusion von Objektivität in einer nur durch 
subjektive Perspektiven strukturierten Welt.«341 
Die angedeutete Sprachskepsis führt weiter, endet in »einer expliziten Verneinung 
ihrer Erkenntnis- und Kommunikationsfunktion«342 und wendet sich in ihrer letzten 
Konsequenz vom Sprechen an sich ab. In Becketts Das letzte Band wird diese letzte 
Konsequenz, die zur Pantomime führt, nur zeitweilig erreicht, das Stück ist selbst eine 
Verschachtelung mehrerer Monologe derselben Person, ein Pseudo-Dialog im 
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wahrsten Sinn.343 Entwicklungen seit der Jahrhundertwende, die zum genaueren 
Verstehen unseres Ich geführt haben, sei es die Entdeckung des Unterbewussten oder 
die psychologische Erkenntnis, dass unser Ich ein Konglomerat verschiedener 
Elemente ist, führten dazu, dass die tradierte Form des Dialogs obsolet und der 
Monolog, der direkte Ausdruck des Ich, favorisiert wurde: »Die Verselbständigung des 
dramatischen Monologs zum Monodrama liegt in der Konsequenz der Tendenzen der 
Jahrhundertwende.«344 
Die Konsequenz dieser Monologisierung leuchtet unmittelbar ein, nämlich die 
Tendenz zur Reduktion, zur Vereinfachung, am evidentesten sichtbar in der 
Reduktion der Personen.345 Dass aber auch Möglichkeiten der stimmigen Erweiterung 
und Komplizierung der Gestaltung gesucht wurden, zeigt nicht nur Krapp mit der 
Einbindung der Tonbänder paradigmatisch, die einen Pseudodialog zwischen Mensch 
und Maschine ermöglichen, sondern auch die Integration anderer technischer 
Hilfsmittel, wie des Telefons etwa in Jean Cocteaus La Voix humaine (1930), 1958 von 
Mihalovicis Freund Francis Poulenc in Musik gesetzt346 und in der Gestaltung, etwa 
der Pantomime, Krapp sehr ähnlich.347 Doch darin liegt auch eine gewisse Kritik an 
einer gestörten Kommunikation, mit der die Einsamkeit einhergeht.348 Nicht zuletzt 
dienen diese Hilfsmittel auch zur Steigerung einer verloren geglaubten, unmittelbaren 
Wirkung auf der Bühne. Durch diese Hilfsmittel wird über Umwege die dialogische 
Idee des Dramas erneuert, insofern diese dialogischen Monologe einen Bezug zu 
etwas Anderem, sei es nur ein Teil-Ich, herstellen.  
Ich – Erinnerung 
Der Monolog im Drama hat die Funktion, das Ich mit sich selbst in Beziehung zu 
bringen – das Ich begegnet sich selbst, seine Identität wird evaluiert: »Der Monolog ist 
die Ausdrucksform des sich bewußtwerdenden Ichs und bedeutet die dramatische 
Thematisierung der Person.«349 Der genaue Blick auf das Ich führt zu einer 
differenzierten Wahrnehmung der Identität, die auch Widersprüche und 
Verwerfungen hervorhebt.350 Mit dieser tieferen Erkenntnis und Reflexion des eigenen 
Seins müht sich auch Krapp ab, hadert mit seinem Schicksal und fühlt die Einsamkeit 
und die Uneinheitlichkeit der eigenen Persönlichkeit:  
»Das moderne Ich, auf das Problem der eigenen Identität konzentriert und mit der 
Entdeckung der eigenen Komplexität befaßt, ist ein einsames Ich, das sich aus der 
Welt des Handelns in die des Betrachtens zurückzieht.«351 
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Die dreifache Beleuchtung des Ich in Das letzte Band stellt ein nicht ruhendes Kreisen 
um die eigene Identität, eine auf wenige Momente bezogene Wahrnehmung der 
eigenen Lebenssituation dar, die befremdend wirkt.352 Krapp kennt sich selbst nicht 
richtig und die pseudodialogische Situation, durch das technische Hilfsmittel Tonband 
verursacht, suggeriert selbst unterschiedliche Teil-Ichs.353 
Krapps Wissen um seine eigene Person ist sowohl in seiner Erinnerung als auch 
auf fünfundvierzig Tonbändern gespeichert, die er seit seinem 27. oder 29. Lebensjahr 
– man weiss es nicht genau – mit Erinnerungen, Gefühlen und nebensächlichen 
Geschichten gefüllt hat.354 Obwohl die Bandaufnahmen eine Einheit seines Lebens zu 
suggerieren scheinen, sind sie doch komplette Chroniken seines Denkens und 
Handelns, ist Krapps Zweifel an der Einheit seines Ich und an den Aussagen, die 
dieses früher gemacht hat, gerade ein Beweis für die Diskontinuität der eigenen 
Einheit in einem zeitlichen Kontinuum: »›Das letzte Band‹ stellt am Beispiel Krapps 
das Vergehen der Zeit und die Unbeständigkeit des Ich dar.«355 
Wie eine Art Programm für sein ganzes späteres Schaffen – was sich freilich erst 
aus der Retrospektive zeigt – verfasste Beckett um 1930 den Essay Proust, eine noch 
ganz von der akademischen Tradition geprägte Studie über À la recherche du temps perdu, 
die auch in Krapp Niederschlag findet.356 Die darin präsentierten Reflexionen sind 
zwar keine »reinen« philosophischen Betrachtungen, sondern vielmehr auf Proust 
bezogene literarische Glossen, sie erhalten aber durch ihre spezifische Formulierung 
auch Gültigkeit im allgemeinen Sinn. Die Gedanken über das Ich sind für die Deutung 
von Krapp dabei von besonderem Interesse, wobei Beckett die Einbindung in die Zeit 
als grundlegendes Charakteristikum sieht: »Es gibt kein Entrinnen vor dem Gestern, 
weil das Gestern uns deformiert hat oder durch uns deformiert worden ist.«357 Beckett 
formuliert weiter, dass die zeitliche Kontinuität in Diskordanz mit der Wahrnehmung 
der eigenen Identität stehe:  
»Die Bestrebungen von gestern waren gültig für das gestrige Ich, nicht für das 
heutige. Wir sind enttäuscht angesichts der Nichtigkeit dessen, was wir so gerne 
das Erreichen nennen. Aber was ist das Erreichen? Die Identifikation des Subjekts 
mit dem Objekt seines Verlangens. Das Subjekt ist – und vielleicht sogar mehrere 
Male – unterwegs gestorben.«358 
Diese Beschreibung trifft exakt auf den Protagonisten von Becketts Theaterstück zu, 
der sich über die Ziele des jüngeren, 39-jährigen Krapp wundert, der sich höhnisch 
 
352 Demmer, Monodrama, S. 237. 
353 Ebd., S. 232. 
354 Joachim Becker, Nicht-Ich-Identität. Ästhetische Subjektivität in Samuel Becketts Arbeiten für 
Theater, Radio, Film und Fernsehen (Theatron 25), Tübingen: Max Niemeyer Verlag 1998, S. 161. 
355 Esslin, Das Theater des Absurden, S. 58. 
356 Die Bedeutung des Proust-Essays für Krapp wurde unterschiedlich beurteilt und auch als Karikatur 
auf den Text von Marcel Proust gesehen, vgl. die Übersicht bei Sabine Kozdon, Memory in Samuel 
Beckett’s Plays. A psychological approach (Anglistik/Amerikanistik 18), Münster: LIT Verlag 2005, 
S. 174. 
357 Beckett, Proust, S. 10. 
358 Ebd., S. 11. 
Krapp ou La dernière bande op. 81 
 
67 
über dessen Vorsätze, weniger den Lastern zu frönen, auslässt: »Hör - te mir so - e - 
ben den albernen Kerl an für den ich mich vor dreissig Jahren hielt, es ist kaum zu 
glau - ben, dass ich — je so blö - de war.« (Krapp, KlA, T. 656–661). Der 69jährige 
Krapp ist enttäuscht oder desillusioniert von den nicht erreichten Zielen und 
Vorsätzen – er versteht diese selbst nicht mehr. Beckett sagt zudem, dass unser 
Gefühl der Uneinheitlichkeit des Ich, der Persönlichkeit auch davon rührt, dass wir 
uns nach einer gewissen Zeit nicht mehr mit den Objekten der Begierde unserer 
vergangenen Ichs identifizieren können.359 
Was die Psychologie modellhaft gezeigt hat, findet Bestätigung in der modernen 
Neurologie und Neuropsychologie, die sich einig scheint, dass das Ich »ein Bündel 
unterschiedlicher Zustände«360 darstellt. Diese Zustände, die in spezifischen 
Hirnregionen zu verorten sind, etwa das Körper-Ich, das Verortungs-Ich, das 
perspektivische Ich und nicht zuletzt das autobiographische Ich, der Zustand des Ichs, 
der die Überzeugung bringt, dass das Ich von heute auch das Ich von gestern war, 
bilden zusammen unser nicht immer als Einheit empfundenes Ich:  
»Wir erleben diese vielen ›Iche‹ in aller Regel als ein einheitliches Ich. Gleichzeitig 
empfinden wir uns aber als ein fluktuierendes Etwas, als ein Auf und Ab 
verschiedenster Selbstempfindungen, in denen von Minute zu Minute das 
Körperliche, das Perzeptive, das Emotionale oder das Kognitive dominiert. Dies 
bedeutet, dass die aufgrund der Tätigkeit unterschiedlicher corticaler und 
subcorticaler Areale und Zentren entstehenden verschiedenen Iche sich aktuell in 
verschiedener Weise zusammenbinden und den Strom der Ich-Empfindung 
konstituieren.«361 
Dass also der eine Zustand des Ich weniger stark ausgeprägt, dass das 
autobiographische Ich von den anderen Ich-Zuständen überlagert sein kann, würde 
mit diesem neurologischen Modell durchaus korrelieren. Es ist möglich, dass Krapp 
wenig Bewusstsein für seine vergangenen Ichs hat. Die künstlerische Thematisierung 
des fluktuierenden Ichs, ein Empfinden, das jedermann kennt, ist ein Kernpunkt 
dieses Theaterstücks von Beckett und ein Identifizierungsmoment für den Leser und 
Hörer. 
II 
Angelpunkt für Beckett war wohl die Frage, wie Erinnerung an die Vergangenheit, an 
die verflossenen Ichs differenziert dargestellt und reflektiert werden kann. Gemeinhin 
erinnern wir uns mittels Medien an unsere Vergangenheit: das Fotoalbum ist das 
klassische Beispiel dafür. Gegenüber Mihalovici soll Beckett sogar das Album in 
Verbindung zum Tonband gesetzt haben:  
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»In working with Marcel Mihalovici on the text for his opera Krapp, Beckett 
acknowledged that Krapp’s recordings were like a photograph album evoking 
memories of central moments of his past.«362  
Doch Beckett suggeriert, dass eine durch den Willen induzierte Erinnerung eigentlich 
gar nicht Erinnerung, sondern »das Anwenden einer Konkordanz auf das Alte 
Testament des Individuums« sei.363 Erinnerung in diesem offenbar negativ 
konnotierten Sinn ist kein ganzheitlicher Geisteszustand, sondern ein Abgleichen von 
Daten, ein Überprüfen der gespeicherten Informationen. Das entscheidende Defizit 
dieser Art der Erinnerung formuliert Beckett deutlich und für Krapp einleuchtend: »Sie 
zeigt die Vergangenheit monochrom.«364 Das Monochrome kann in Krapp mit dem in 
den Text integrierten Hell-dunkel-Dualismus in Verbindung gebracht werden: 
»Bei Krapps Selbstsuche stellen die Schwarzweißkontraste nur eine gewöhnliche 
Erfahrung oder Erinnerung dar, die sich, wie gezeigt, erst durch das intensive 
(Wieder-) Erleben von Farben und anderen Sinneseindrücken zu einem 
identitätsstiftenden Selbstgefühl verdichten können.«365 
Dass dieser Hell-dunkel-Dualismus eine tiefere Bedeutung trägt, erläuterte Beckett 
anlässlich der Inszenierung von Krapp in der Schiller-Theater Werkstatt vom 
5. 10. 1969.366 Er bezieht sich dabei, wie die Stellen im Notizbuch der Inszenierung 
von 1969 zeigen, auf den von ihm auch schon als »wild stuff«367 bezeichneten 
Manichäismus.368 Unter dem Titel »MANI« listet Beckett 27 Stellen auf, die in 
Zusammenhang mit dem Hell-dunkel-Dualismus stehen369, und nimmt damit Bezug 
auf eine Religion der Spätantike und des frühen Mittelalters. Aber um eines schon von 
Anbeginn klarzustellen: Beckett versteckt in Krapp nicht etwa ein geheimes religiöses 
Manifest, sondern wendet sich gegen dieses dualistische, simplifizierende Weltbild: 
»Krapp’s Last Tape is a critique, not a celebration, of its protagonist’s useless 
Manichaean, and metaphysical, obsessiveness.«370 
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Der Manichäismus propagiert all das, was der 39jährige und noch jüngere Krapp vor 
seiner Erleuchtung, auf die zurückzukommen ist, erstrebenswert fand. Das Licht hilft 
gegen Dunkelheit und Einsamkeit anzukämpfen. Mit einem klaren Weltbild, das dem 
Dualismus von »Licht« und »Finsternis«, »Gut« und »Böse« sowie »Geist« und 
»Materie« huldigt, lässt sich die Welt einfach beurteilen: »Mit ge - schlosse - nen Au - 
gen sass ich lang dort am Ka - min, um — die — Spreu vom Weiz - en zu scheiden.« 
(Krapp, KlA, T. 97–100). Der Vorsprung des Geistes vor der Materie manifestiert sich 
auch in Krapps hoffnungslosem Bestreben, eine asketische Lebensweise zu führen – 
eine wichtige Forderung des Manichäismus. Seine Bananensucht geisselt der 39jährige 
Krapp mit den Worten: »Gift für einen Mann meiner Verfassung Schluss da - mit« 
(Krapp, KlA, T. 111–112) und die sexuelle Sucht beschönigt er wie folgt: »Plä - ne für 
— ein nicht so auf - rei - ben - des Ge - schlechts — Ge - schlechtsle - ben« (Krapp, 
KlA, T. 240–243). 
Die grosse Wende, den Einzug eines anderen Denkens erreicht Krapp in der 
Erleuchtungs-Szene. Das Zulassen der Dunkelheit, der Verzicht auf die Herrschaft des 
Geistes über die Materie, die Erkenntnis, dass sinnliche Wahrnehmung wahrer als 
geistige sein kann, öffnet Krapp eine neue Wirklichkeit und den Zugang zu einer 
direkteren Erinnerung. Krapp erkennt, »dass die Dun - kel - heit, mit der ich immer 
gekämpft um sie zu - rück - zudrängen, in Wir - klich - keit doch mein bes - tes« 
(Krapp, KlA, T. 528–531) ist, dass er gegen etwas gekämpft hat, das ihn von seinem 
wahren Schaffen abgehalten hat. Gegenüber James Knowlson hat Beckett 
verdeutlicht, dass dieses »Dunkle« der entscheidende Schlüssel auch im realen Leben 
zu seinem Werk war:  
»Das zweite Element der ›Erleuchtung‹, das ebenfalls für Becketts künftiges Werk 
größere Bedeutung annahm, bestand darin, daß Beckett fortan seine Figuren und 
Themen aus seiner inneren Welt bezog; die äußere Wirklichkeit wird durch die 
eigene Phantasie gefiltert; innere Gelüste und Nöte erhielten größere 
Ausdrucksfreiheit; rationale Widersprüche wurden zugelassen; und die Phantasie 
erlaubt sich alternative Welten zu schaffen, fern aller konventionellen 
Wirklichkeit.«371  
In Bezugnahme auf diesen Prozess der Erleuchtung bietet Beckett ein poetisches 
Modell einer anderen, »richtigen« Erinnerung – als unwillentliche Erinnerung 
bezeichnet –, die ebenfalls mit der Alltagserfahrung von jedermann übereinstimmt, 
aber weniger mit Erinnerungen im gängigen Sinn identifiziert wird:  
»Genaugenommen können wir uns nur an das erinnern, was durch unsere äußerste 
Unaufmerksamkeit registriert und in jenem fernsten und unzugänglichen Verlies 
unseres Seins aufbewahrt worden ist, zu dem die Gewohnheit den Schlüssel nicht 
besitzt und ihn auch nicht braucht, weil es keine der scheußlichen und nützlichen 
Utensilien des Krieges enthält.«372 
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Im Gegensatz zur defizitären willentlichen Erinnerungen identifiziert Beckett die 
unwillentliche mit einer Farbmetapher, mit »dem mysteriösen Element der 
Unaufmerksamkeit, das unseren alltäglichen Erfahrungen Farbe gibt«.373 Doch diese 
Erinnerung ist schwer fassbar und tritt, von Beckett mit Ironie bedacht, bei Proust wie 
ein Wunder auf.374 Die Gegenüberstellung von farbig versus monochrom bemühte 
Beckett bereits an anderer Stelle, als er die Charakteristik des Individuums 
thematisierte und dabei die wenig definierte zukünftige Zeit als monochrome 
Flüssigkeit bezeichnete:  
»Das Individuum ist Schauplatz eines ständigen Umfüllprozesses, eines Umfüllens 
aus dem Gefäß, das die träge, blasse und monochrome Flüssigkeit der zukünftigen 
Zeit enthält, in das Gefäß, das die Flüssigkeit der vergangenen Zeit enthält, bewegt 
und vielfarbig durch die Erscheinung ihrer Stunden.«375  
Im obigen Zitat bezüglich der Erinnerung, die nicht gelenkt ist, sondern zufällig 
auftaucht, findet sich auch der Begriff der Gewohnheit, ein Moment, das das Leben 
von Krapp besonders prägt. Es sei nur an die eindrücklichen drei Pantomimen-Szenen 
erinnert, die den 69-jährigen Gewohnheitsmenschen Krapp geradezu paradigmatisch 
mit seiner Trink- und Bananensucht auf dem Präsentierteller zeigen. Gewohnheit ist 
bei Beckett eng mit dem Leben verbunden. Diesen allgemeinen Befund differenziert 
er geschickt und integriert darin zudem seine Vorstellung einer aus verschiedenen 
Elementen zusammengesetzten Persönlichkeit:  
»Oder vielmehr ist Leben eine Sukzession von Gewohnheiten, da das Individuum 
eine Sukzession von Individuen ist; da die Welt eine Projektion des Bewußseins 
des Individuums ist […] muß der Pakt ständig erneuert, der Geleitbrief auf den 
neusten Stand gebracht werden.«376 
Dass diese Gewohnheit indes nicht Zutritt zu sämtlichen Bereichen des Individuums 
haben soll, wie oben suggeriert wird, besonders nicht zu den Formen der 
unwillentlichen Erinnerung, einer unwillkürlichen Wahrnehmung, die sich der 
Beeinflussung entzieht, scheint ein wichtiges Anliegen von Beckett und die Crux von 
Krapp und dem Menschen an sich zu sein. Es ist die Bewahrung einer authentischen, 
allsinnlichen Erinnerung.  
Beckett liefert in Krapp deutliche und sprechende Hinweise darauf, was mit 
Erinnerung, die veränderlich und nicht dem Willen unterworfen ist, gemeint sein und 
welchen Charakter, welche Eigenschaften dieser Zustand haben kann.377 Becker weist 
 
373 Beckett, Proust, S. 28. 
374 Ebd., S. 29. Beckett stand auch der unwillentlichen Erinnerung in der Ausformung von Proust 
skeptisch gegenüber. Für die Erinnerungsformen in Krapp gelten daher die nicht die Modelle von 
Marcel Proust, sondern Becketts eigenes Verständnis, vgl. Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, 
S. 33–35. 
375 Beckett, Proust, S. 12–13. 
376 Ebd., S. 16. 
377 Die von Beckett in Krapp integrierte Erinnerung, die nicht durch den Willen gesteuert ist, sondern 
zufällig entsteht, kann nicht mit dem Verständnis von Prousts unwillentlicher Erinnerung 
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einige dieser Momente, die sehr selten vorkommen, nach: In der Bianca-Szene kann 
sich Krapp besonders an die Augen der einstigen Geliebten erinnern: »Nicht viel ü - 
ber sie im Grunde al - lein — ein Lob — ih - rer Au - gen — Ganz be - geist - ert. Ich 
sah sie plötz - lich wie - der Ganz — oh - ne Glei - chen! Na ja …« (Krapp, KlA, T. 
200–215). Becker ist überzeugt, dass das abschliessende »Na ja …« Hinweis auf eine 
sich schnell verflüchtigende, sich verändernde, erfüllte Erinnerung darstellt:  
»Das Transitorische des Wiedererlebens zeigt sich in dem ernüchterten Nachsatz 
des 39jährigen (›Ah well…‹), denn das Gefäß, das ›mit einem bestimmten Duft und 
einer bestimmten Farbe gefüllt und auf eine bestimmte Temperatur erwärmt ist.‹, 
[…] öffnet sich nur für einen kurzen Moment, der im Augenblick der 
Bandaufnahme schon wieder vergangen ist.«378  
Ein eindrückliches Beispiel dieser unwillentlichen Erinnerung findet sich auch in der 
Mutter-Szene 2. Der Tod der Mutter prägt sich Krapp besonders über das Medium 
eines kleinen, schwarzen, harten, prallen Balles ein. Die Oberflächenbeschaffenheit 
des Balles lässt die Erinnerung an den Tod der Mutter in Krapp aufsteigen: 
»Grundsätzlich sind die Erinnerungen für Krapp desto leichter zugänglich, je mehr 
Sinne die ursprünglichen Erlebnisse ansprachen […].«379 Dies trifft auch auf 
Situationen zu, in denen akustische Komponenten eine Rolle spielen. Die von Beckett 
deutlich herausgestellte Sprachskepsis, die später im Hörspiel Worte und Musik explizit 
thematisiert und umgesetzt wird, findet bereits hier Anwendung. Die willentliche 
Erinnerung, versinnbildlicht durch Sprache, durch »begriffliche Reflexion« mit 
Worten, kann das wahre Erleben nicht transportieren und nur unvollkommen 
vermitteln.  
Klang und Musik hingegen erreichen den Sieg über das Wort insofern, als sie eine 
Gesamtheit vermitteln können. Musik ist auch in Krapp ein »katalytisches Element«380, 
das eine unwillentliche Erinnerung ermöglicht. Das sinnliche Geniessen der 
Klangfarben des Wortes Spule, nicht seiner Bedeutung, zumal es auch ein wenig 
bedeutsames Wort ist, in der Spulen-Suche-Szene und der Aufnahme-Szene zeigen dieses 
Potential deutlich:  
»Nur die Sinnlichkeit von sinnarmen Lallworten (›Spoool‹, s.o.) und die Klangfarbe 
sowie Tonhöhe der vergangenen Stimmen können mit ihrer charakteristischen 
Leiblichkeit auch die Empfindungen des Erlebens transportieren. Identität ist in 
Krapp’s Last Tape nicht willentlich herstellbar, sondern entsteht potentiell aus 
einem synästhetischen Bewegtwerden durch die Vergangenheit, die sich dadurch 
als Krapps eigene kenntlich machen würde.«381 
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Die Klanglichkeit, an der sich Krapp etwa in der Wörterbuch-Szene erfreut, am Reiz des 
Wortes »Witibtum« oder an »Witwenvogel«, steht indes in Kontrast zur Bedeutung der 
Szene als grosses Missverständnis zwischen dem jungen und dem alten Krapp, der 
dessen Wortwahl nicht mehr nachvollziehen kann. Hier verschränken sich zuweilen 
als widersprüchlich angesehene Sphären. Einerseits gewinnt Krapp einen sinnlichen 
Bezug zu den Worten seines einstigen Ich, andererseits muss er im Wörterbuch 
nachschlagen, was es bedeuten könnte.382 Krapp befindet sich in einem Zustand der 
kontinuierlichen Veränderung, der Fluktuation. Diese Ambivalenz, das sei an dieser 
Stelle vorweggenommen, versucht die Musik von Mihalovici durch variative 
Verfahren auszudrücken. 
Kehren wir an dieser Stelle, nach dem Ausflug in die unwillentliche Erinnerung, 
nochmals zu den Bemühungen von Krapp zurück, sich mittels der Tonbänder in die 
vergangenen Gefühle zurückzuversetzen. Dieses Ansinnen findet sich am 
ausgeprägtesten in der dreifach wiederholten Boot-Szene, in der Krapp verzweifelt die 
Eindrücke der Begegnung mit Effi nachzufühlen versucht, einem Wesen, das nicht 
nur der Realität entspringt: »Und der Autor Beckett läßt keinen Zweifel daran, daß 
Krapps Effi eine Wiedergängerin aus dem Zwischenreich von Leben und Literatur 
ist.«383 Es ist natürlich die Protagonistin des gleichlautenden Romans von Theodor 
Fontane, den Krapp als 69jähriger wieder einmal unter Tränen liest: »Las bis ich nicht 
mehr konn - te Ef - fie ein - mal wie - der ei - ne Sei - te pro Tag — und un - ter Trä - 
nen wieder — Ef - fie … Hätt glück - lich mit ihr — sein [—] kön - nen, da o - ben an 
der Ost - see und der Wald und die Dü - nen. Nein?« (Krapp, KlA, T. 739–754). Auf 
die Frage der Wiederholung, der Echos in den Werken Becketts wurde bereits im 
Kapitel Beckett und Musik eingegangen. Offensichtliche Wiederholungen in Krapp 
sollen am Beispiel der Boot-Szenen, der Mutter-Szene 1, der Lied-Szenen und der 
Pantomimen-Szenen konkret besprochen werden. 
Das Tonband384 an sich, nicht die im Tonband aufscheinenden Episoden der 
unwillentlichen Erinnerung, mechanische, unsinnliche Erinnerung an die erregenden 
Stunden etwa auf dem Boot, vermitteln nur ein begrenztes Spektrum an 
Sinneseindrücken, die zu einem ganzheitlichen Zurückrufen dieser Situation beitragen 
könnten. Die Erinnerungen von Krapp bleiben daher fragmentarisch. Eine durch den 
Willen385 gelenkte Erinnerung, die mehrfache Vergegenwärtigung eines Sachverhaltes 
 
382 Die Sprache von Krapp hat sich im Alter stark verändert. Spricht der junge Krapp noch rhetorisch 
brillant, degeneriert die Sprache beim alten Krapp zu einem Telegrammstil, vgl. Kozdon, Memory in 
Samuel Beckett’s Plays, S. 168–169. 
383 Eric Erfurth, Bananen und Stachelbeeren oder: Krapp, Fontane, Beckett und die 
Bibliotheksphänomene, in: Forum Modernes Theater 7 (1992), H. 1, S. 36–45 (S. 38). 
384 Kozdon erläutert ausführlich die unterschiedlichen Bezeichnungen für das Tonband etwa als 
Maschinengedächtnis. Sie hebt auch die positiven Aspekte dieses Gedächtnisses im Sinne von Krapp 
hevor: »Krapp is fascinated above all by the perfection of the taped memory: he believes that the 
yearly recordings allow him to objectify his memory and to make it more precise.« Kozdon, Memory in 
Samuel Beckett’s Plays, S. 162. 
385 In der Beckett-Literatur wird die Applikation der Nomenklatur aus dem Essay Proust für Krapp als 
problematisch angesehen, vgl. Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 179. Dennoch wird 
deutlich, dass das Tonband eine dem Willen unterworfene Form der Erinnerung ist, vgl. Kozdon, 
Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 177. 
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kann für Beckett nicht zum Erfolg führen und fördert sogar den Verlust der noch 
vorhandenen, eindimensionalen Erinnerung.386 Das Tonband, von Beckett mit einem 
Fotoalbum verglichen, einem eindimensionalen Stimulator monochromer 
Erinnerungen, ist auch in Bezug auf Krapps Ich an sich nur von akzidenteller 
Bedeutung. Die Erinnerungen auf dem Tonband tragen nur unwesentlich zur 
Identitätsbildung bei, verengen das Erinnerungsspektrum sogar auf wenige, immer 
wieder repetierte Episoden. Das Tonband suggeriert lediglich eine leibliche Identität 
von Krapp, eine Identität, die brüchig und wacklig daherkommt:  
»Da die Tonbandstimmen nicht altern, stehen sie monolithisch außerhalb des 
organischen und biographischen Zusammenhangs, den der alte Krapp auf der 
Bühne verkörpert. Im Gleichklang mit diesem legen die Aufnahmen also einerseits 
die leibliche Identität der Stimme nahe; andererseits droht der schnelle Wechsel 
von Sprechern verschiedenen Alters eine lebensgeschichtliche Kontinuität in 
akustische Versatzstücke und klangliche Kontraste aufzulösen.«387 
Die Pseudoidentität des Tonbandes kann keineswegs die Gesamtheit von Krapps Ich 
widerspiegeln. Dennoch geschieht dies zuweilen, etwa wenn der 69jährige Krapp im 
sinnlichen Reiz des Wortes Spule schwelgt oder der 39jährige Krapp sich mittels eines 
harten Gummiballs an den Tod der Mutter erinnern kann. Dann scheint für kurze 
Zeit ein anderer Krapp hervorzutreten, der als Einheit wirkt. Doch sein fluktuierendes 
und zweifelndes Ich, das keine wahre Identität zu haben scheint, eine Nicht-Ich-
Identität ist, kann niemals ganz verdrängt werden.  
Wenngleich das Tonband nicht wahrhafter Teil des Ich von Krapp ist, gehört es 
dennoch zu ihm und bildet eine leibliche Identität. Das ständige Fluktuieren der 
Persönlichkeit von Krapp, sein unaufhörliches Sich-Verändern ist zentraler 
Gegenstand des Theaterstücks von Beckett. Diese Grundfrage von Identität und 
Nicht-Identität, von Sich-Selbst Erkennen und Sich-Nicht-Erkennen, Sich-Verändern 
und gleich bleiben, ist auch Thema der Oper von Marcel Mihalovici. Dies kann 
beispielsweise anhand der Mutter-Szene 1 dargestellt werden, wenn Krapp das Band 
zurückspult, um sich den Satz »wo — Mut - ter im Spät - herbst im Ster - ben lag — 
nach ih - rem lan - gen Wi - tib - tum — und die« (Krapp, KlA, T. 304–309) zweimal 
anzuhören. Suggeriert das in seiner Integrität unangetastete Band leibliche Identität 
von Krapp, so ergänzt die Musik von Mihalovici das fehlende Fluktuierende, sich 
permanent Verändernde der Persönlichkeit Krapps, zeichnet die Ambivalenz der 
Persönlichkeit simultan nach. 
Das ganze Spektrum von Krapps Ausdruck ist damit aber noch nicht beschrieben, 
verlangt doch der Monolog in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts eine weitere 
Differenzierung. Das Tonband vermittelt, wie bereits angedeutet, Gefühle, 
Erinnerungen und Geschichte und hat folglich durchaus auch erzählenden, also 
epischen Charakter. Der 39jährige Krapp berichtet von Vorgängen aus der 
Vergangenheit mit einem höchst gegenwärtigen Charakter:  
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»Im Monolog der vereinsamten Figur taucht das Ich aus entschwundenen 
Daseinsepochen herauf, vergegenwärtigt nicht durch den Schleier einer im Tempus 
der Vergangenheit vorgetragenen, ›epischen‹ Erzählung hindurch, vielmehr 
höchstpersönlich, als unsichtbarer, aber redender Zeuge.«388  
Im Monodrama, der Verselbständigung des Monologs, scheint eine Entwicklung zu 
kulminieren, die sich in einer Annäherung der literarischen Gattungen ausdrückt. Die 
Emanzipation des Ich und die Fokussierung auf die Frage der Identität der 
Persönlichkeit führt dazu, dass Epik und Lyrik näher zum Dramatischen rücken und 
mit diesem zu verschmelzen scheinen. Zur Rolle der Epik fügt Demmer an:  
»Der Monolog als dominierendes Element des Erzählens bringt das Ich selbst zum 
Sprechen – scheinbar unter Verzicht auf Vermittlung durch Autor oder Erzähler. 
In dieser Hinsicht läßt sich von einer Annäherung des Epischen an das 
Dramatische, zumindest das ›Szenische‹ sprechen.«389 
Plakativer als in Krapp gestaltet Beckett epische Einschübe beispielsweise in Endspiel.390 
Die Suche nach der Identität führt das Ich in sich selbst und weg von dessen Umfeld. 
Daher ist das moderne Ich ein einsames Ich:  
»Die dramatische Figur aber, die sich dem Denken, Erinnern und Träumen 
überläßt, gerät in Widerspruch mit der dramatischen Gesetzmäßigkeit, die die 
Person als handelnde vorstellt, und nähert sich dem lyrischen Ich.«391 
Nicht nur wird diese Tendenz der Amalgamation in den Lied-Szenen evident, in denen 
Krapp mit gebrechlicher Stimme die Abendhymne »Der Schat - ten kommt schon von 
den Ber - gen« (Krapp, KlA, T. 287–293) von Sabine Bahring-Gould anstimmt, wobei 
das Lyrische hier dem Liedhaften beigestellt wird. Auch in der Dualismus-Szene 1 findet 
sich, im Kontrast zur Spulen-Suche-Szene, die klare Tendenz zur Ich-Orientierung, mit 
Vermeidung einer handlungsorientierten Struktur, hin zum Epischen, zum 
Erzählerischen.  
Pantomime – Stille 
Das Misstrauen, das gegenüber dem Dialog angeführt wurde, das sodann auch dem 
Monolog entgegenschlug, der sich aus dem Drama verselbständigen konnte, führte 
besonders bei Beckett zu einer Skepsis gegenüber der Sprache an sich und zur 
Weiterentwicklung des stummen Spiels, der Gestik, der Handlung ohne Worte in der 
Pantomime.392 Dass Beckett mit dieser Entwicklung haderte, zeigt folgendes Zitat 
deutlich:  
»Als Gessner Beckett einmal fragte, ob nicht seine schriftstellerische Tätigkeit in 
Widerspruch stünde zu seiner offenkundigen Überzeugung, daß die Sprache 
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keinen Sinngehalt übermitteln könne, erhielt er die Antwort: ›Que voulez-vous, 
Monsieur? Cest les mots; on na rien dautre.‹ In Wirklichkeit aber beweisen seine 
Experimente mit der dramatischen Form, daß er Ausdrucksmittel zu finden 
versucht hat, die jenseits der Sprache stehen.«393 
Die Pantomime ist neben der Erinnerung entscheidend für die Gestalt des 
Theaterstücks Das letzte Band, da sie ein wahrhaft strukturelles Moment darstellt. Ihre 
leicht feststellbare, in gewissem Sinne objektive Handlung394 ist tendenziell simpel in 
ihrer Struktur, was die Pantomimen-Szenen deutlich zeigen, und trägt oft parodistische 
Züge. Doch Krapp ist keineswegs das einzige Stück mit Pantomime. 1956 verfasste 
Beckett Acte sans paroles, das den von ihm diagnostizierten ursächlichen 
Zusammenhang zwischen materiellen Bedürfnissen, dem Gefühl der Ruhelosigkeit 
und der Nichtigkeit aller menschlichen Bestrebungen thematisiert395 und reines, 
stummes Spiel ist. Pantomime spielt auch in Endspiel eine zentrale Rolle, insofern 
Beckett das Stück mit dem stummen Handeln von Clov eröffnet.396  
Zudem sind Pantomimen-Szenen – und das trifft auch für Krapp zu –, meist 
Angelpunkte des Ablaufs, haben also Einfluss auf die Gestalt des Werkes. Durch diese 
»[…] wird die karge Handlung immer wieder unterbrochen. Ja, diese Unterbrechungen 
sind eigentlich das einzige, was das Stück, abgesehen von dem pantomimischen Ritual 
des Anfangs, an äußerem Geschehen noch bietet«.397 Krapp ist in der Pantomimen-Szene 
1 wahrlich ein dummer August, der nicht nur wegen der Kleidung und dem weiss 
geschminkten Gesicht diesen Eindruck erweckt. Dass Krapp auf einer selbst 
weggeworfenen Bananenschale ausrutscht, ist eine slapstickartige Szene einfachster 
Machart, eigentlich der Prototyp des Genres.398 Nicht zuletzt deuten die Pantomimen 
auf eine Rückkehr in die Infantilität hin, woran nicht nur das unkontrollierte 
Bananenverschlingen, sondern auch eine kindliche Freude am Klang der Wörter an 
sich erinnert. Das Kindliche in Krapp tritt offenkundig hervor.399 
Die Bedeutung dieser objektiv sinnlosen Handlung, die mehr Zeitvertreib400 als 
wahre Handlung zu sein scheint, steht aber immer im Verdacht, nicht-sprachlich, 
sinnlich zu sein. Das Bananenessen evoziert wohl eben genau die Art der 
ganzheitlichen Erinnerung, die Bezug zu den vergangenen Ichs schaffen kann. Das 
Materielle des Seins, das einst verteufelt wurde, gewinnt nach der »Erleuchtung« an 
Bedeutung. Krapp kann sich wohl sehr gut an den 39-jährigen, bananenessenden 
Krapp erinnern, zumal die daraus resultierenden Verstopfungen401 legendär und 
körperlich zweifellos hochgradig präsent sind. Diese leiblichen Elemente sind in den 
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Dualismus-Szenen explizit thematisiert und erreichen in transformiertem Sinn in der 
Erleuchtungs-Szene ihre philosophische Überhöhung. Nicht zuletzt führt der Beginn von 
Krapp dem Zuhörer die deskriptive Fähigkeit der Pantomime direkt vor Augen. Die 
Charakterisierung von Krapp in all seinen Facetten funktioniert mittels des Gestischen 
unmittelbarer als über die sprachliche Vermittlung.402 
II 
Pantomime ist Handlung, ist Aktion. Doch gegen Ende des Lebens verweigert Krapp 
nicht nur das Sprechen über das eigene Ich: »Nichts zu sa - gen, gar nichts.« (Krapp, 
KlA, T. 698–699), sondern reduziert selbst das Gestische auf ein Minimum. Die 
Reduktion der gestalterischen Mittel erreicht damit ihren Höhepunkt. Fast am Ende 
seiner Zeit hört sich Krapp ein letztes Mal die Boot-Szene an und versenkt sich in die 
jeweils letzten Worte dieser Situation: »Nach Mitternacht. Nie erlebte ich solche Stille. 
Die Erde könnte unbewohnt sein.« (Das letzte Band, DnR, S. 285). Die Worte nehmen 
an der Stelle eine besondere Bedeutung ein, spricht Krapp sie doch stumm, nur die 
Lippen bewegend, nach. Er verinnerlicht diese Worte, trägt sie nicht nach Aussen, 
sondern zelebriert die Wortlosigkeit dieser Szene. 
Der Rückzug in die Wortlosigkeit, das Ende der Worte hatte sich bereits in der 
Wörterbuch-Szene abgezeichnet, in der Krapp krampfhaft die Bedeutung der Worte 
sucht und das Ende der Sprache damit einläutet: »[…] je mehr er sich um Worte und 
ihren Sinn bemüht, desto deutlicher wird, dass am Ende seines Weges Wortlosigkeit 
und Schweigen stehen.«403 Das Schweigen und die Stille, auch charakterisiert durch die 
vielen bewussten Pausen, steht am Ende von Krapps Leben – ein Zustand, der es ihm 
erlaubt, sich von der Welt zu verabschieden: »Die Stille erlaubt es Krapp, sich von der 
Erde abzustoßen.«404 Was Beckett in Spiel ohne Worte (1957) zum alleinigen Stilmittel 
macht, ein Monodrama ohne Monolog405, findet in Das letzte Band nur am Schluss in 
solcher Radikalität Ausdruck.  
Gestalt – Inhalt 
Die entscheidende Wandlung, die sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Bereich des 
Dramas vollzog, lässt sich vereinfacht dahingehend charakterisieren, dass zunehmend 
die Inhalte die Form – auch als Gestalt bezeichnet406 – zu bestimmen begannen: »Und 
der Wandel zum in sich widerspruchslosen Stil vollzieht sich, indem die formal 
fungierenden Inhalte sich vollends zur Form niederschlagen und damit die alte Form 
sprengen.«407  
Das Drama kam in die Krise, weil veränderte Inhalte neue Gestaltungsweisen 
forderten und die tradierten auflösten. Entweder musste sich die Gestalt des Werkes 
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oder deren Inhalt ändern. Den offensichtlichen Widerspruch einer Inkongruenz von 
Gestalt und Inhalt formulierte Hegel besonders deutlich: »An-sich ist hier vorhanden 
das absolute Verhältnis des Inhalts und der Form, nämlich das Umschlagen derselben 
ineinander, so daß der Inhalt nichts ist als das Umschlagen der Form in Inhalt, und die 
Form nichts als Umschlagen des Inhalts in Form.«408 Und er fährt auf das Kunstwerk 
bezogen fort, die Idee der »rechten Form« postulierend:  
»Diese rechte Form aber ist so wenig gegen den Inhalt gleichgültig, daß dieselbe 
vielmehr der Inhalt selber ist. Ein Kunstwerk, welchem die rechte Form fehlt, ist 
eben darum kein rechtes, d.h. kein wahres Kunstwerk, und es ist für einen 
Künstler als solchen eine schlechte Entschuldigung, wenn gesagt wird, der Inhalt 
seiner Werke sei zwar gut (ja, wohl gar vortrefflich), aber es fehle denselben die 
rechte Form.«409 
Auf dieses Postulat von Hegel sich beziehend, spürte auch Beckett, dass die Gestalt 
seiner Werke ganz aus ihrem Inhalt herauszuwachsen habe, und so gestaltete er Krapp 
mit den Elementen, die die Auseinandersetzung mit dem Ich hervorbrachten. Die 
Skepsis gegenüber dem Dialog führte zum Monolog, der in vielfacher Verschränkung 
und Doppelung auftritt. Die Tonbandaufnahmen von Krapp sind Monologe, Reden 
aus dem Innersten des Seins mit epischem Anstrich. Mit all den Formen der 
Wiederholung und Erinnerung, die durch den Einsatz des Tonbandes vorkommen, 
steht Beckett dabei diametral zu den Eigenschaften des überkommenen Dramas. 
Szondis Feststellung, dass das Drama weder Zitat noch Variation kennt, bezieht sich 
trefflich ex negativo auf Das letzte Band, spielt doch darin gerade die Variation, die 
Veränderung eine grundlegende Rolle.410 Diese Entwicklung ist evidentes Zeichen 
dafür, dass mit dem Theater Becketts neue Kategorien geschaffen wurden.  
Doch die Skepsis gegenüber dem Wort führte auch zur Handlung ohne Worte, zur 
Verweigerung der Sprache an sich, und daher integrierte Beckett in sein Werk auch die 
Pantomime, die strukturierend die Gestalt bestimmt. Schliesslich prägt die 
Persönlichkeit von Krapp auch einen lyrischen Charakter aus, der in den Lied-Szenen 
zum Ausdruck gelangt.411 Gestalt und Form waren ein Thema für Mihalovici, an das 
er in Krapp anknüpfen wollte. Form, im Sinne von Strukturierung in Abschnitte, 
erlaubte es Mihalovici seine Musik zu platzieren. Die individuelle und keinesfalls 
zufällige Gliederung des Theaterstücks Das letzte Band in Abschnitte mit Pantomime, 
 
408 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaften im Grundriss 
1830, in: Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke (Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 608), Band 8, 
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1970, S. 265. 
409 Hegel, Enzyklopädie der philosophischen Wissenschaften, S. 265–266. 
410 Szondi, Theorie, S. 17. 
411 Trotz dieser Neugestaltung der Form kann das Theater des Absurden beziehungsweise Krapp nicht 
dem postdramatischen Theater zugerechnet werden. Hans-Thies Lehmann führt dazu aus: »Stellen 
wir zusammenfassend fest: das Theater des Absurden gehört wie das Brechts zur dramatischen 
Theatertradition. Einige Texte sprengen den Rahmen dramatischer und narrativer Logik. Aber erst 
wenn die Theatermittel jenseits der Sprache in Gleichberechtigung mit dem Text stehen und 
systematisch auch ohne ihn denkbar werden, ist der Schritt zum postdramatischen Theater getan.« 
Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 32005, S. 89. 
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in lyrische Teile, epische Passagen und Passagen der Wiederholung eröffneten auch 
Mihalovici viele Möglichkeiten der Gestaltung. 
Deutlich hervorzuheben ist diesbezüglich aber, dass Mihalovici auf gestalterischer 
Ebene nicht einfach nach Verdopplung strebte, sondern seinen ganz eigenen formalen 
Strategien folgte. Die formale Gestaltung von Beckett, die ganz durch den Inhalt 
bestimmt ist, verdoppelt Mihalovici nicht, sondern ergänzt sie, verändert sie. Die 
individuell geschaffene Gestalt von Krapp, vollständig aus dem Inhalt heraus geboren, 
die Tradition höchst selten noch als Versatzstück benutzt, ist in sich selbst 
geschlossen und stimmig. Der Vorwurf, der gegenüber der Vertonung von Stücken 
des »absurden Theaters« erhoben wurde, ist daher insofern irrelevant, als Mihalovici 
genau das an diesem Stück aufgreift und thematisiert, was zu seinem Aufregendsten 
gehört, die Ambivalenz von Identität und Veränderung des Ich, das Fluktuierende 
einer Persönlichkeit:  
»Die Vertonung eines Bühnenstücks des Absurden hat ihre Problematik in der 
musikalischen Formgebung. Nur am Text entlangkomponieren würde ein 
geschlossenes Werk vortäuschen und das verbinden, was diese Theaterform 
zersetzt.«412  
Wie hat Mihalovici Krapp also gestaltet, wie geht er auf den Text von Beckett ein? Der 
Komponist formulierte einst selbst, was ihn daran besonders interessierte:  
»Als ich vor etwa zwei Jahren meinen Freund Samuel Beckett bat, mir einen 
Operntext zu schreiben, legte er mir drei Einaktermanuskripte vor. Darunter das 
des KRAPP. Ich war seit dem ersten Augenblick von diesem fasziniert. Zuerst 
wegen seiner poetischen Gestaltung. Dann wegen der Probleme, die mir dieser 
Text vom Musikalischen aus zu lösen bot: | I) Das Problem der Einmannoper | 
II) Das Problem des vom Orchester – im Orchesterraum – begleiteten Tonbands. 
| III) Das Problem, die Stimme des jungen und des greisen Krapp vom selben 
Sänger singen zu lassen. | IV) Das Problem des Instrumentariums, das in drei 
verschiedenen Aspekten, dieselbe Tonbandaufnahme, drei mal, unterstützen sollte. 
| V) Das Problem in dieser ausgedehnten Prosa Stellen herauszugreifen, die zu 
reinen musikalischen Formen, wie Sonate, Arie, Scherzo, Variation usw. Anlass 
geben konnten. […]«413 
Greifen wir vorerst den vierten Punkt heraus, der auf spezifische Weise auf die Frage 
der Wiederholung und Veränderung eingeht. Krapp sucht sein Ich, seine Identität und 
versucht sich an diese zu erinnern. Erinnerung ist immer Wiederholung, Erweckung 
eines Geistesinhaltes, Wiederaufrufen eines Zustandes. Die simple Tatsache der 
Wiederholung lässt Gestalt entstehen. Das Element Wiederholung findet sich in den 
drei Boot-Szenen, in denen Krapp die unglückliche Liebe immer wieder in Erinnerung 
ruft und sich unterschiedlich lange Passagen daraus anhört. Wie Mihalovici die 
Unterschiede dieser Erinnerung thematisiert, er deutet es mit dem Stichwort 
 
412 Wolfgang Rogge, Musiktheater des Absurden, in: Melos 32 (1965), H. 9 S. 291–303 (S. 295). 
413 Marcel Mihalovici, »Zur Entstehung der Krapp-Partitur«, in: Programmheft der Städtischen Bühnen 
Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
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Instrumentation an, soll in den folgenden Analysekapiteln detailliert erläutert werden. 
Krapp spult das Band aber auch an anderen Stellen des Stücks zurück, etwa in der 
Mutter-Szene 1, wenn er sich die Umstände des Todes seiner Mutter, das Haus am 
Kanal, die Jahreszeit vorspielt. Auch der 69jährige Krapp schafft sich Momente der 
Erinnerung, nicht zuletzt im Singen eines Liedes aus seiner Jugend (Lied-Szene 1 und 
Vesper-Szene). Schliesslich sind auch die drei Pantomimen-Szenen, wenn Krapp im 
Dunkeln verschwindet, sich dort ein Schnäpschen gönnt, Rituale der Wiederholung 
und Erinnerung, an eine Karriere als Säufer. Es ist ein Ritual der Erinnerung oder der 
Gewohnheit.414 Die von Krapp praktizierte Erinnerung zeigt aber, dass der Mensch 
nicht immer identisch ist. Darum thematisiert die Oper Krapp einerseits Identität, 
Wiederholung von etwas, andererseits aber auch das Moment des Anders-Seins, der 
Veränderung. Da die Sprache nicht gleichzeitig Identität und Veränderung darstellen 
kann, bietet sich die Kombination mit der Musik an, um auf einer zweiten Ebene die 
Veränderung darzustellen. Diese Aufgabe übernimmt Mihalovici. 
Krapp hält Rückschau, holt sich die Erinnerung durch das Anhören der Bänder 
zurück. Durch die Art und Weise der Beschreibung spürt man sein Empfinden 
gegenüber diesem Graben in der Vergangenheit gut heraus: »Grue - some these — old 
Post Mor - tems — but I — find — them of - ten: a help — be - fore I em - bark up - 
on a new … in - spection of the past.« (Krapp, KlA, T. 215–222). Die deutsche 
Fassung ist diesbezüglich weitaus neutraler, weniger entlarvend: »Was soll denn so - 
ein — Rück - blick? — A - ber ich fin - de ihn oft doch sehr nütz - lich be - vor es 
mich von neu - em ü - ber - kommt … zu - rück zu - den - ken.« (Krapp, KlA, T. 215–
222). Der morbide Beigeschmack fehlt in der deutschen Fassung komplett. Krapp 
empfindet es fast wie Leichenschänderei, in den Untiefen der Vergangenheit zu 
graben. Krapp schaut in seinen Erinnerungen auf die vergangenen Jahre zurück. In 
der Mutter-Szene 1, die Fortsetzung der Aufnahmen des 39-jährigen Krapp, möchte der 
Protagonist auf das vergangene Jahr »mit mei - nen al -ten zu - künf - ti - gen Au - 
gen« (Krapp, KlA, T. 300–301), mit einer späteren Person, einer späteren Identität 
zurückblicken. Er denkt, dass seine Persönlichkeit so einheitlich ist, dass er diese im 
Voraus konstituieren kann.415 
Mihalovici reagiert aber nicht nur auf offensichtliche Wiederholungen, die sich 
durch das Vor- und Zurückspulen des Bandes ergeben. Er sucht auch – zum Beispiel 
in der Wörterbuch-Szene –, versteckte Orte, wo das eigentliche Thema des Stücks, die 
Frage von Identität und Veränderung, musikalisch umgesetzt werden kann. In der 
Wörterbuch-Szene etwa inspiriert ihn Krapps Suche nach den Bedeutungen des Wortes 
»Witibtum« zu einem eigenen variativen Verfahren. Somit sei auf den fünften Punkt 
der Dinge verwiesen, die Mihalovici an Krapp interessierten: »V) Das Problem in dieser 
ausgedehnten Prosa Stellen herauszugreifen, die zu reinen musikalischen Formen, wie 
Sonate, Arie, Scherzo, Variation usw. Anlass geben konnten. […]«416 Neben den 
 
414 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 174. 
415 Ebd., S. 173. 
416 Mihalovici, »Zur Entstehung der Krapp-Partitur«, in: Programmheft der Städtischen Bühnen 
Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
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grossen Variationen in den drei Boot-Szenen und der Mutter-Szene 1 findet sich also auch 
in der Wörterbuch-Szene Mihalovicis Ausgestaltung des variativen Prinzips. 
Mihalovici hat mehrfach auf das Vorhandensein von musikalischen Formen in 
Krapp verwiesen und äusserte sich 1951 programmatisch bezüglich der Zukunft des 
Opernschaffens im 20. Jahrhundert an sich: 
»Wenn man von dieser Konzeption der Aufteilung ausgeht und nach gedrängteren 
und vielseitigeren konstruktiven Formen sucht, als Verdi sie verwendete, Formen 
in der Art, wie Alban Berg sie in Wozzek entwickelte, dann scheint mir, daß sich 
den Komponisten unserer Zeit im Bereich der Oper noch wunderbare 
Möglichkeiten der Erneuerung bieten.«417 
Mihalovici meinte bei dieser Aussage von 1951 natürlich noch nicht Krapp von Samuel 
Beckett, einen Opernstoff, der Szenen, Abschnitte, lyrische und epische Passagen bot, 
die zu einer besonderen musikalischen Gestaltung drängten. Doch er spürte damals 
schon die Richtung, in die er gehen wollte. Mit Krapp konnte er diese Pläne durchaus 
verwirklichen: 
»Die ganze Konstruktion dieses Textes mit seinen Höhepunkten, mit seinen 
Niederschlägen deutet – so glaube ich wenigstens – auf musikalische Formen 
hin.«418 
Nach der Komposition von Krapp war sich Mihalovici über einen zentralen Punkt 
seiner Vertonung sehr sicher, wie er Claude Rostand, der diese Informationen später 
für die Verfassung einer Kritik verwendete, erläuterte:  
»La seule chose, où jai à redire, cest que Krapp nest quen apparence un grand 
récitatif, car, et justement en cela, la difficulté a été grand pour moi, cest de 
trouver dans la prose de Beckett des plages qui se prêtassent à des formes 
musicales – condensées bien sûr – comme Lied, air, sonate, variation etc. Je vous 
montrerai cela un jour, ce qui donne lillusion du récitatif continu, et là je suis 
heureux que vous layez senti, cest que jai essayé de contourner les plus près 
possible la prosodie beckettienne. Mais je tiens à mes petites structures musicales.«419  
Rostand schrieb in dieser Kritik zur Pariser Aufführung von 1961, einem Gastspiel 
der Bielefelder Oper, Folgendes: »[…] tout cela est construit selon une organisation 
interne extrêmement serrée et faisant appel à des formes musicales classiques.«420 Die 
Formen Lied und Arie finden sich in den lyrisch geprägten Abschnitten, etwa der 
Mutter-Szene 2 verwirklicht. Bleibt noch die Sonate, über die in der Pantomimen-Szene 3 
spekuliert werden soll. Diese Bemerkungen machen also deutlich, dass sich Mihalovici 
nicht nur auf die formalen Abschnitte des Stücks konzentrierte, sondern diese 
Vorgaben mit seinen Vorstellungen von musikalischer Gestalt zu verbinden versuchte.  
 
 
417 Mihalovici, »Verdi und wir«, S. 38. 
418 Programmheft zu Krapp, Deutsche Oper Berlin in der Akademie der Künste, 25. 9. 1965, S. 11. 
419 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 15. 2. 1961, Fonds Rostand, F-Pgm. 
420 Le Figaro littéraire, 15. 7. 1961. 
  
Text- und Melodiegenese 
Kriterien 
Samuel Beckett dachte und schrieb seit seiner Übersiedlung nach Paris 1937 nicht nur 
in seiner Muttersprache Englisch, sondern fühlte sich ebenso im Französischen 
ausgesprochen wohl, worin er nach dem Krieg seine Prosawerke verfasste. Die 
Möglichkeit in einer Fremdsprache bewusster, schlichter, sachlicher und ohne »Stil« zu 
formulieren, motivierte ihn: »Französisch erlaubte ihm auch, ›Auswüchse zu stutzen, 
Farben wegzuätzen‹ und sich mehr der Musik der Sprache zu widmen, ihren Tönen 
und Rhythmen.«421 Daher steht in der Auseinandersetzung mit dem Werk Becketts 
immer auch die Qualität und Art der Übersetzung zur Diskussion – auch autorisierter 
Übersetzungen etwa ins Deutsche. Dies gilt paradigmatisch nicht zuletzt für Das letzte 
Band:  
»A la lumière de ce fait, je propose d’examiner Krapp’s Last Tape non seulement 
comme un drame de la mémoire et de la répétition, mais aussi comme un drame de 
la traduction […].«.422 
Die Oper Krapp op. 81 wurde – nach ihrer Originalvertonung in französischer 
Sprache, wie in Kapitel Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett berichtet – von 
Mihalovici, Beckett und Elmar Tophoven auch für eine englische und eine deutsche 
Fassung angepasst. In langen Sitzungen, die hauptsächlich durch Aussagen von 
Mihalovici belegt sind, suchte man dabei aber nicht nur nach den passenden Worten, 
sondern darüber hinaus nach einer stimmigen Gestalt der Gesangspartie. 
Rechenschaft über diese künstlerische Arbeit legt ein an der Universität Reading 
aufbewahrtes Notizbuch (MS 1227/7/10/2)423 ab, welches das Ringen um eine 
adäquate Übersetzung sowie die an der Gesangspartie vorgenommenen Anpassungen 
dokumentiert. Den Inhalt dieses Dokuments beschreibt Mihalovici in einem anlässlich 
von dessen Übergabe an die Universität Reading am 22. 9. 1970 im Rahmen einer 
grosse Beckett-Ausstellung424, die von James Knowlson betreut wurde und auch 
Dokumente von Mihalovici präsentierte425, angefügten Vorwort:  
»Ce cahier comporte le travail pour les traductions allemande et anglaise que 
Tophoven (pour l’allemand) Beckett (pour l’anglais) et moi (pour l’accentuation 
 
421 Knowlson, Samuel Beckett, S. 375 und 450. 
422 Daniel Katz, Les archives de Krapp: enregistrement, traduction, langue, in: Sjef Houppermans (Hg.), 
Présence de Samuel Beckett (Samuel Beckett Today/Aujourd’hui 17), Amsterdam: Rodopi 2006, 
S. 145–157 (S. 146). 
423 Mihalovici, Krapp, Traductions, MS 1227/7/10/2, Beckett International Foundation, Reading 
University Library, Reading. 
424 James Knowlson, Samuel Beckett: An exhibition held at Reading University Library, May to July 
1971, London: Turret Books 1971. 
425 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1971.  
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musicale et rythmique) avons faites du texte original français de l’opéra Krapp (ou 
la dernière Bande) de Samuel Beckett, en 1959–60 — Marcel Mihalovici«426 
Das Notizbuch enthält also neben dem gesamten deutschen, englischen und 
französischen Text mit zahlreichen Ergänzungen, Streichungen und Umgestaltungen 
auch die vollständige Gesangspartie in ihrer entsprechend der sprachlichen Fassung 
unterschiedlichen Gestalt. Im Folgenden soll kurz über die inhaltlichen Unterschiede 
der Textfassungen berichtet und anschliessend detailliert auf einige Aspekte des 
Notizbuches eingegangen werden. 
II 
Als Vorlage für die Komposition der Oper Krapp diente Mihalovici der Text der 
französischen Erstausgabe.427 Diesen vertonte er nahezu unverändert, abgesehen von 
der Gross- und Kleinschreibung und – in einzelnen Fällen – der Zeichensetzung. 
Ansonsten finden sich im französischen Text keine fundamentalen Änderungen: »Ich 
kann behaupten, diese Oper unter des Textdichters Kontrolle komponiert zu haben 
und zwar nach dem französischen Text […].«428 Ein Hinweis von Mihalovici, dass aus 
Gründen der Zensur eingegriffen werden musste, trifft exakt zu: »L’original est traduit 
par Beckett lui-même en français. Et j’ai utilisé ce texte, je n’ai pas enlevé un seul mot. 
Je (lui) ai fait changer un mot parce que le ministère, qui a bien voulu me faire 
commande de cet opéra, m’a demandé de changer un mot, ce que Beckett a fait très 
gentiment. C’est un mot en cinq lettres.«429 Es handelt sich um das Wort »merde«, das 
tatsächlich in der Erstausgabe vorkommt: »Merde remâchée et bouchon au cul.« (La 
dernière bande, Lln, S. 11). Der Klavierauszug liefert eine »entschärfte« Version: »Con - 
sti - pa - ti - on et dans l’âme la mort.« (Krapp, KlA, T. 702–703). Wie der 
Textvergleich zeigt, sind die Abweichungen minimal.430 
III 
Die Entstehung der deutschen Übersetzung und ihre Abhängigkeit von der 
Erstausgabe in Die neue Rundschau ist undurchsichtig.431 Der handschriftliche 
Klavierauszug von Krapp trägt das Vollendungsdatum 30. 12. 1959 und enthält neben 
dem vollständigen französischen nur wenige, mit Bleistift eingetragene Fragmente des 
deutschen Textes – etwa »Das dunkelhaarige Mädchen«. Ansonsten gibt die 
Eintragung »voir cahier trad« den Hinweis darauf, dass für die anderen Textfassungen 
das Notizbuch konsultiert werden muss.432 Die wenigen Textfragmente lassen aber 
 
426 Mihalovici, Krapp, Traductions, MS 1227/7/10/2, Beckett International Foundation, Reading 
University Library, Reading. 
427 Samuel Beckett, La dernière bande, in: Les lettres nouvelles 7 (1959), H. 1, S. 5–13 (Übersetzung 
Pierre Leyris). 
428 Programmheft Deutsche Oper Berlin, 25. 9. 1965, S. 12. 
429 Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris (Ausstrahlung France Culture), 5. 8. 1982, F-
Pphon. 
430 Vgl. Anhang V: Textvergleich Krapp französisch. 
431 Samuel Beckett, Das letzte Band, in: Die neue Rundschau 70 (1959), S. 277–285 (Übersetzung 
Erika und Elmar Tophoven). 
432 Mihalovici, Krapp op. 81 (Klavierauszug), SMM, CH-Bps. 
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darauf schliessen, dass für diesen ersten Übersetzungsversuch nicht die französische 
Erstausgabe zu Grunde gelegen haben kann. In Bezug auf die Frage der Chronologie 
ergeben sich somit zwei Erklärungsvarianten: Entweder fand die Ausarbeitung der 
deutschen Fassung bereits vor Entstehung der Partitur statt, also zwischen Mai und 
Dezember 1959 – was auch das Notizbuch bestätigt –, oder erst ab Dezember 1959 
bis spätestens Juni 1960, da dann der gedruckte Klavierauszug mit den drei Texten 
vorlag. Aufschlussreich ist der Vergleich zwischen der Erstausgabe von 1959 und dem 
Notizbuch, der nur wenige Gemeinsamkeiten zu Tage fördert.433 Die Version in 
Mihalovicis Notizbuch ist eine unabhängige Fassung. Dennoch erahnt man, dass 
derselbe Übersetzer – Elmar Tophoven – daran beteiligt war.434 Einfacher als auf 
Unterschiede, die sich auf den ersten Blick offenbaren, kann auf Gemeinsamkeiten 
der Textversionen verwiesen werden.  
Eine Stelle, die eine gemeinsame Substanz beider Fassungen erahnen lässt, findet 
sich in der Dualismus-Szene 2: »Hohngelächter über das, was er seine Jugend nennt, und 
Dankgebete dafür, daß sie vorbei ist.« (Das letzte Band, DnR, S. 280). Diese Stelle ist 
darum besonders eindrücklich, weil gerade das Notizbuch (NbM, S. 31) die exakt 
gleiche Version wie die Erstausgabe, der Klavierauszug (Krapp, KlA, T. 255–258) 
hingegen eine veränderte Version enthält. Dieses Beispiel zeigt, dass entweder die 
mutmasslich erste Übersetzung bei der Arbeit an Krapp vorgelegen hat oder sich 
Tophoven an die erste Übersetzung zurückerinnern konnte. Umgekehrt sind indes die 
Unterschiede so frappant, dass ein gemeinsamer Kern kaum zu vermuten wäre. Auf 
ausgewählte Unterschiede soll im Detail eingegangen werden. 
Die Vermutung von Fries-Dieckmann435, dass Änderungen im deutschen Text, die 
in der 1969 von Beckett geleiteten Aufführung in der Berliner Schiller-Theater 
Werkstatt436 zum Zuge kamen, bereits aus einer (nicht belegten) Revision vom 
Spätsommer 1960 stammen, stimmt nur eingeschränkt, ist die Quellenlage doch 
vielfältiger. Gerade die Stelle, die Julian A. Garforth anspricht: »immerhin etwas besser 
als zwischen Daumen und Zeigefinger«437 findet sich in dieser Formulierung eben 
nicht im Notizbuch, sondern: »si - cher bes - ser als ein Fuss - tritt in den Bauch / ins 
Kreuz« (NbM, S. 86) – eine zusätzliche Übersetzungsvariante. Die erstere 
 
433 Vgl. Anhang III: Textvergleich Krapp deutsch.  
434 Tophoven, Dreiunddreißig Jahre Vergegenwärtigung Beckettscher Werke, S. 30–31. 
435 »Die Chronologie dieser Änderungen ist bei Garforth (1996), 49 irreführend dargestellt, insofern 
der geänderte Wortlaut bereits in Suhrkamps Dramatische Dichtungen von 1963 verzeichnet ist, und 
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und Tophoven den deutschen sowie den englischen Text im Anschluss an Mihalovicis Adaption des 
Krapp für die Oper (auf Grundlage des französischen Textes) überarbeiteten, und zwar im 
Spätsommer 1960. Sie war Grundlage für die Inszenierung durch RTF und die Städtischen Bühnen 
Bielefeld. Die genannte Änderung ergab sich demnach viel früher als 1969, anlässlich der Berliner 
Inszenierung; freilich war jene die erste, die diese Änderung auf die Bühne brachte.« Marion Fries-
Dieckmann, Samuel Beckett und die deutsche Sprache. Eine Untersuchung der deutschen 
Übersetzungen des dramatischen Werks (Anglistik – Amerikanistik – Anglophonie 4), Trier: 
Wissenschaftlicher Verlag 2007, S. 133. 
436 Zur Schiller-Theater Werkstatt vgl. Ackerley, The Grove Companion to Samuel Beckett, S. 501. 
437 Julian A. Garforth, Translating Beckett’s Translations, in: Journal of Beckett Studies 6 (1997), H. 1, 
S. 49–70 (S. 49). 
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Formulierung stammt also nicht aus der Zeit der Revision. Um der Situation genauer 
auf den Grund gehen zu können, sollen an dieser Stelle die Übereinstimmungen 
zwischen der Fassung für die Schiller-Theater Werkstatt vom 5. 10. 1969438 mit dem 
Notizbuch von Mihalovici aufgezeigt werden. Es existieren fünf Textähnlichkeiten, 
die auf eine Verbindung zwischen den Fassungen hinweisen könnten:  
 
Notizbuch (MS 
1396/4/16)439 
Klavierauszug (Heugel, H. 
31716) 
Notizbuch (MS 
1227/7/10/2) 
»Das dunkle Dienstmädchen« »Das dunkel - haar - i - ge 
Dienstmädchen« (Krapp, KlA, 
T. 60) 
»Das dunkelhaarige Mäd - 
chen« (NbM, S. 4) 
»steh ich auf und geh darin 
umher« 
»Gern steh — ich auf und 
geh da - rin um - her« (Krapp, 
KlA, T. 122–123) 
»steh ich auf und geh da da - 
rin umher« (NbM, S. 11–12) 
»Des Hundes Momente« »Des Hun - des Mo - men - 
te« (Krapp, KlA, T. 146–147) 
»Hun [-] des [-] mo - mente« 
(NbM, S. 50) 
»sachte, auf und nieder« »sacht und auf und ab« 
(Krapp, KlA, T. 618–619) 
»sacht und auf und nie - der / 
ab« (NbM, S. 63) 
»Schleppte mich« »schlepp - te mich« (Krapp, 
KlA, T. 723) 
»ich schleppte mich« (NbM, 
S. 81) 
 
Der Vergleich dieser Stellen mit der deutschen Erstausgabe zeigt440, dass es tatsächlich 
Abweichungen gibt – die erste, die vierte und die fünfte Formulierung fehlen in der 
Erstausgabe. Natürlich ist es durchaus möglich, dass sich Beckett 1969 an die 
Übersetzungen von Tophoven und Mihalovici aus der Zeit der Entstehung der Oper 
erinnern konnte. Plausibler ist aber die Überlegung – und dies trifft auch für viele 
Stellen in der deutschen Fassung des Klavierauszuges zu –, dass direkt aus der 
französischen oder englischen Fassung neu übersetzt wurde, was etwa für das letzte 
Beispiel »schlepp - te mich« (Krapp, KlA, T. 723) sicherlich zutrifft, deutet das 
französische Wort »traîner« oder das englische »drag« doch deutlich auf »schleppen« 
hin. 
IV 
Auch bezüglich der englischen Version zeigt der Textvergleich441, dass grundlegend 
am Text gearbeitet wurde. Dennoch ist deutlich sichtbar, dass die Erstausgabe als 
Grundlage gedient haben muss.442  
 
 
438 Knowlson, Krapp’s Last Tape, S. XXXI. 
439 Ebd., S. 279. 
440 Vgl. Anhang III: Textvergleich Krapp deutsch. 
441 Vgl. Anhang IV: Textvergleich Krapp englisch. 
442 Samuel Beckett, Krapp’s Last Tape, in: Evergreen Review 2 (1958), H. 2, S. 13–24. 
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Das Notizbuch legt verworfene Formulierungen offen, etwa das gestrichene Wort 
»false« (NbM, S. 31) in der Dualismus-Szene 2. In der Erstausgabe heisst es: »False ring 
there« (Krapp’s Last Tape, ER, S. 17), was im Klavierauszug zu »Hol - low ring — 
there« wird (Krapp, KlA, T. 259–260). Solche Änderungen sind mehrfach anzutreffen. 
Die Unterschiede zwischen Erstausgabe, Klavierauszug und Notizbuch bestehen 
meist in Wortänderungen (»chaff« anstelle von »husk«, »fragments« anstelle von 
»passages«, »each time« statt »whenever«) oder Wortergänzungen sowie Umstellungen 
in der Satzstruktur: »Some slight im - prove - ment in con - di - tion of the bowels —« 
(Krapp, KlA, T. 63–64) gegenüber »Slight improvement in bowel condition …« 
(Krapp’s Last Tape, ER, S. 15). Inwiefern diese Änderungen begründet sind, soll im 
Folgenden detailliert an ausgewählten Beispielen gezeigt werden.  
V  
Mihalovicis Auseinandersetzung mit der Sprache Samuel Becketts im Zusammenhang 
mit Krapp beruht auf einer bewussten, wenngleich nicht wissenschaftlichen, sondern 
eher intuitiven künstlerischen Analyse ihrer Prosodie. Die lautlichen Eigenschaften 
der Worte in Das letzte Band, wie Akzente, Sprachmelodie, Sprechtempo und 
Sprechrhythmus, versuchte Mihalovici zu verstehen und künstlerisch in seine Sprache, 
die Musik, zu übersetzen. Eine Aussage des Komponisten gegenüber Claude Rostand 
vor der Uraufführung in Bielefeld macht deutlich, dass sich Mihalovici an der 
Prosodie der Beckettschen Sprache orientiert hat:  
»Je vous montrerai cela un jour, ce qui donne lillusion du récitatif continu, et là je 
suis heureux que vous layez senti, cest que jai essayé de contourner le plus près 
possible la prosodie beckettienne.«443 
Dem Verb »contourner« kommt heute tendenziell die Bedeutung »herumfahren«, 
»umgehen« oder sogar »unterlaufen« zu. Doch mit dem Zusatz »plus près possible« 
drängt sich die etwas ältere Bedeutung »donner forme à (quelque chose) en traçant ou 
en réalisant les contours« auf.444 Mihalovici will die Gestaltung der Worte von Beckett 
erkunden, diese in der Musik nachzeichnen und der Prosodie, der Klanglichkeit der 
Sprache nicht aus dem Wege gehen, sondern ihr folgen. Die Analyse des Notizbuches 
soll demnach der Frage nachgehen, wie Mihalovici die Intonation der Worte analysiert 
und diese musikalisch umsetzt. Zur Prosodie, den lautlichen Eigenschaften der 
Sprache, gehören aber auch die starken und schwachen Akzente sowie die Färbung 
der verwendeten Vokale: 
»Moi, qui connais l’allemand et l’anglais, j’étais là pour trouver les meilleurs 
solutions pour la prosodie musicale, pour les accents forts ou faibles qui devraient 
correspondre à la musique – souvent aussi pour chercher des mots dont les 
 
443 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 15. 2. 1961, Fonds Rostand, F-Pgm. 
444 Nachweis in: Le Trésor de la Langue Française Informatisé, http://atilf.atilf.fr/tlf.htm (Letzter 
Zugriff: 19. 12. 2007).  
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voyelles claires ou sombres pouvaient le mieux convenir à la musique que j’avais 
composé originellement sur le texte français […]«445 
Diese Bemerkungen zeigen deutlich, dass im Stadium der Arbeit an der englischen 
und deutschen Übersetzung an der Wortwahl gearbeitet werden musste. Es galt Worte 
zu finden, die in Bezug auf ihre Klanglichkeit mit der auf den französischen Text 
komponierten Gesangspartie korrespondierten. In einem Interview aus dem Jahre 
1982 macht Mihalovici deutlich, dass durch die Wahl der Worte eine 
Übereinstimmung mit seiner Musik erreicht werden sollte: 
»Nous l’avons traduit ensemble en anglais et en allemand avec son traducteur 
attitré qui vit à Paris; étant donné qu’il y a un rythme dans la musique, il y a 
l’accentuation des mots, il y a des syllabes claires, sombres, des syllabes aiguës, 
basses. Le traducteur Tophoven est remarquable, il est, je crois, lecteur de 
littérature allemande à l’École normale supérieure. Et nous avons travaillé 
ensemble pendant des semaines et des semaines, et avec Beckett, la même 
chose.«446 
Diese Überlegungen zeigen, dass Mihalovici davon ausging, durch eine geeignete Wahl 
der Worte und eine Analyse der Klanglichkeit ihrer Silben seine Ideen der klanglichen 
Gestaltung verwirklichen zu können. Zweifellos war ihm jedoch die Notwendigkeit 
bewusst, besonders im Bereich der rhythmischen Gestaltung Kompromisse 
einzugehen, die sich auch auf die Tonhöhen auswirken würden: 
»Ich war bei all diesen langen, wirklich sehr langen Sitzungen endlos dabei, um bei 
den musikalischen Modulationen Rat zu geben, da ja wegen der neuen 
Übersetzungen geändert werden mußte. Die neuen Modulationen zwangen mich 
oft zu stimmlicher Linienführung, die von meiner Original-Partitur erheblich 
abwich. Dadurch und dank des profunden Empfindens meines Freundes für die 
deutsche und die englische Sprache ist in den Übersetzungen nichts von der 
KRAPP-Poesie verlorengegangen; diese Poesie hatte mich ja ursprünglich in der 
französischen Version verführt – aber wir haben Übersetzungen geschaffen, deren 
Perfektion in der dramatischen Musik selten ist.«447  
Knowlson sieht in der Übersetzungsarbeit an Krapp mehr als nur den technischen 
Aspekt der Anpassung eines Textes an die Melodie und vice versa. Vielmehr kommt 
er auf eine Thematik zu sprechen, die bereits im Kapitel Beckett und Musik erörtert 
wurde, hier nun aber mit Beispielen konkretisiert werden kann. Im Jahre 1961 schrieb 
Beckett ein Hörspiel, das sich mit der Frage des Verhältnisses von Wortsprache und 
Klangsprache auseinandersetzt: Worte und Musik. 
»Die eigentliche Idee zu Worte und Musik in ihrer Eigenschaft als separate 
dramatische Einheiten mit Rollencharakter kam Beckett vielleicht schon 1960, als 
 
445 Brief von Mihalovici an James Knowlson, 8. 3. 1976, Privatbesitz James Knowlson. 
446 Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris (Ausstrahlung France Culture), 5. 8. 1982, F-
Pphon. 
447 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
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er mit Mihalovici und Blin am Klavier saß: Damals hörte er sich die Oper an, deren 
Musik der Komponist als Klavierauszug spielte, während Blin die Worte las. Es 
kostete dann einige Mühe, die Worte den musikalischen Sequenzen anzupassen 
und umgekehrt die Musik den Worten.«448 
Das von Knowlson angesprochene Treffen, das für Mihalovici entscheidend für die 
Erfassung der zeitlichen Dimensionen von Das letzte Band war, ist weniger wichtig als 
die Erkenntnis, dass Beckett zu dieser Zeit die Reflexivität zwischen den Worten und 
der dazugehörigen Musik besonders interessant fand und dass er seinem ästhetischen 
Credo entsprechend davon ausging, der Musik wohne im Vergleich zu den Worten ein 
ästhetischer Überschuss inne: »›Music always wins‹, Beckett said to me apropos of this 
play.«449 Insofern liegt hier unter umgekehrten Vorzeichen eine Situation vor, wie sie 
Michael Zimmermann in Bezug auf Maurice Maeterlinck trefflich beschrieben hat: 
»Da Maeterlinck geglaubt hatte, mit Worten selber Musik gemacht zu haben, war er 
anfangs von der Vertonung auch eher beleidigt als geschmeichelt.«450 Bei Beckett ist 
die Situation indes gerade umgekehrt. Beckett war nicht der Meinung, er könne mit 
seiner Sprache Musik machen – was Worte und Musik oder Cascando deutlich zeigt, 
sondern ihn interessierte das Aufeinandertreffen, das miteinander Ringen von Musik 
und Worten. Daher unterstützte er trotz gewisser ästhetischer Vorbehalte Mihalovicis 
Vorhaben, die Oper Krapp zu schreiben. 
In diesem Sinne gilt es im Folgenden, neben den von Mihalovici erwähnten 
Bereichen der Prosodie auch zu beobachten, ob quantitativ oder qualitativ mehr an 
der Musik oder mehr an den Worten geändert wurde. Die Anhänge III, IV und V, die 
den vollständigen Text des Notizbuches, des gedruckten Klavierauszuges – da der 
autographe nur die französische Version überliefert – und die Erstausgaben in 
französischer, englischer und deutscher Sprache wiedergeben, ermöglichen es, die 
verschiedenen Textvarianten nachzuvollziehen und die Änderungen zu quantifizieren. 
Verschränkung der Text- und Melodiegenese im Arbeitsprozess 
Anhand einer genauen Analyse des Arbeitsprozesses, der sich im Notizbuch (MS 
1227/7/10/2) an gewissen Stellen offenbart, kann der Frage nachgegangen werden, 
ob sich der deutsche und der englische Text eher der präexistenten Melodie anpassen 
mussten oder ob Mihalovici auf musikalischer Ebene (Tonhöhe und Rhythmus) 
Änderungen vorgenommen hat. Die Aufzeichnungen machen anschaulich, wie 
während der Entstehungsphase um die adäquaten Formulierungen gerungen wurde. 
Besonders deutlich wird dies, wenn Unterschiede zwischen dem gedruckten 
Klavierauszug und dem Notizbuch festzumachen sind – dann nämlich, wenn 
Mihalovici mehrere Versionen ausprobiert und unpassende Lösungen streicht oder 
ändert. 
 
448 Knowlson, Samuel Beckett, S. 624. 
449 Katharine Worth, Beckett and the radio medium, S. 191–217 (S. 210). 
450 Michael Zimmermann, Padrona la serva? Text und Musik im 19. und im 20. Jahrhundert, in: Sigrid 
Wiesmann (Hg.), Für und Wider die Literaturoper. Zur Situation nach 1945 (Thurnauer Schriften zum 
Musiktheater 6), Laaber: Laaber-Verlag 1982, S. 13–25 (S. 15). 
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I 
Kommen wir zuerst auf die oben erwähnte, etwas problematische Aussage von 
Mihalovici bezüglich der Vokale zu sprechen, die seiner Musik möglichst entsprechen 
sollten: »[…] souvent aussi pour chercher des mots dont les voyelles claires ou 
sombres pouvaient le mieux convenir à la musique que j’avais composée 
originellement sur le texte français […]«451 Diese Bemühungen müssten sich dann 
zeigen, wenn der Prozess der Wortfindung im Notizbuch Niederschlag gefunden hat. 
Leider kann dies jedoch nur in begrenztem Mass dokumentiert werden. Ein Beispiel 
lässt das Verfahren zumindest erahnen. In der Bianca-Szene berichtet Krapp davon, 
dass er »Klei - ne Stel - len grad wie’s kam« (NbM, S. 21) angehört habe. Die deutsche 
Erstausgabe zeigt eine ganz andere Fassung: »blindlings herausgegriffene Streifen.« 
(Das letzte Band, DnR, S. 280). Ein Vergleich mit der Vokalfolge der französischen 
Version »des pas - sa - ges au ha – sard« (Krapp, KlA, T. 182) lässt bei der neuen 
Fassung eine gleiche Silbenzahl und besonders am Anfang und Schluss der Phrase 
einige Übereinstimmungen der Vokale erkennen. 
 
Ein Beispiel, das nicht nachweislich im Zuge der deutschen Übersetzung für die Oper, 
sondern eventuell bereits für die Erstausgabe entstand, erwähnt der Übersetzer Elmar 
Tophoven selbst:  
»Ich erinnere mich jedoch an die Zufriedenheit darüber, daß sich für das Wort 
›viduity‹, dessen Silben Krapps Lippen lautlos bilden, (und das im Französischen 
auch viersilbig ist: ›viduité‹) neben ›Witwenstand‹ oder ›Witwenschaft‹ auch das 
veraltete dreisilbige Wort ›Witibtum‹ einstellte, das weniger administrativ klingt und 
dank seiner günstigen Konsonanten- und Vokalfolge so gut lautlos und 
schwelgerisch von den Lippen auszudrücken ist.«452 
 
451 Brief von Mihalovici an James Knowlson, 8. 3. 1976, Privatbesitz James Knowlson. 
452 Tophoven, Dreiunddreißig Jahre Vergegenwärtigung Beckettscher Werke, S. 30–31.  
Abbildung 3: NbM S. 21. Der Abdruck aller Notizbuchausschnitte 
erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Beckett International 
Foundation, University of Reading. 
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Tatsächlich bestehen zwischen »Witibtum« und »viduité« mehr Vokal-
übereinstimmungen als zu »Witwenstand«. Ein Beispiel für das Misslingen des 
Bestrebens, eine möglichst »klangliche« Übersetzung zu erreichen – besonders 
bezüglich der Worte, die Krapp auf der Zunge zergehen lässt, also wirklich sinnlich 
geniesst –, findet sich in der »semantischen«453 Übersetzung von »Spool« mit »Bo - biii 
- ne!« (Krapp, KlA, T. 40). Das Verharren auf dem spitzen, geschlossenen Vokal »i« 
scheint weniger lustvoll zum singenden Auskosten als der sinnlichere Vokal »u«. An 
dieser Stelle zeigt sich, dass die Wortwahl nicht immer in Übereinstimmung mit der 
Vertonung gebracht werden konnte. 
 
 
Mihalovici erwähnt mehrfach die Frage der Akzentsetzung, die starken und 
schwachen Betonungen der Worte: »Moi, qui connais l’allemand et l’anglais, j’étais là 
pour trouver les meilleurs solutions pour la prosodie musicale, pour les accents forts 
ou faibles qui devraient correspondre à la musique […]«454 Das folgende Beispiel aus 
der Boot-Szene 1 offenbart, dass Lösungen gesucht wurden, die eine natürliche 
Betonung der Worte garantieren sollten. Das Boot bewegt sich auf dem Wasser »sach 
- te sacht und auf und nie - der / ab« (NbM, S. 63). Hier verweist das gestrichene »nie 
- der« auf die deutsche Erstausgabe, was auf eine Verbindung zwischen diesen 
Versionen schliessen lässt. Diese Übersetzung liegt aber auch sehr nahe beim 
englischen Wort »down« und dem französischen Wort »bas«. Mihalovici entschied sich 
für »auf und ab«, weil es inhaltlich der Originalversion sehr nahe kommt, aber auch 
den Vorteil bietet, dass die unbetonte Schlusssilbe nicht auf den letzten Ton fällt. Wie 
erwähnt, legte Mihalovici grossen Wert auf die Übereinstimmung der Akzentsetzung.  
 
 
453 Katz, Les archives de Krapp, S. 148. 
454 Brief von Mihalovici an James Knowlson, 8. 3. 1976, Privatbesitz James Knowlson. 
Abbildung 4: NbM, S. 1. 
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Unmittelbar anschliessend findet sich ein ähnlicher Fall, bei dem die Akzentuierung 
entscheidend ist: »Nach Mitter - nacht« (NbM, S. 63). Das Wort passte überhaupt 
nicht zur Melodie der französischen Fassung »Pas – sé mi – nuit« (Krapp, KlA, T. 551), 
die, eine Triolisierung zu Beginn und eine Hebung der Stimme sowie eine Betonung 
am Ende vorsehend, der Sprechmelodie des Wortes folgt. Für die deutsche Fassung 
ist indes eine Betonung der ersten Silbe von »Mitter - nacht« und ein Abfallen der 
Melodie nötig, was in der abgeänderten Form der deutschen Version erfüllt ist. 
 
II 
In Bezug auf die Frage der Gewichtung von Musik und Worten sind die Änderungen 
der Gesangspartie, der Melodie, von besonderem Interesse. Mihalovici schrieb dazu: 
»Die neuen Modulationen zwangen mich oft zu stimmlicher Linienführung, die von 
meiner Original-Partitur erheblich abwich.«455 Diese Aussage kann vielfach sehr 
plastisch belegt werden, etwa in der Dualismus-Szene 2 in ausgeprägter Form. Die 
Formulierung »ein An - klef – fen [sic] der Vor - se - hung« ist entscheidend kürzer als 
»un jappement à l’adres - se de la Pro - vi - den - ce« (Krapp, KlA, T. 264). Das führt in 
 
455 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
Abbildung 5: NbM, S. 63. 
Abbildung 6: NbM, S. 63. 
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der deutschen Fassung zu weitreichenden Änderungen der Melodie, die durch die 
repetierten Werte und die grossen Intervallsprünge das »Kläffen« lautmalerisch sogar 
realistischer wiedergibt als die anderen Versionen. Zudem musste Mihalovici die 
Melodie für das deutsche Wort »Vorsehung« aufgrund dessen Betonung auf der ersten 
Silbe und des Absinkens der Sprechmelodie auf den folgenden anpassen. 
 
 
Kommen wir nun auf den wichtigen, nur in der deutschen Erstausgabe nicht 
vorhandenen Satz mit dem »dunkelhaarigen Dienstmädchen« – natürlich wieder zum 
Hell-dunkel-Dualismus gehörig – aus der Spulen-Suche-Szene zu sprechen. Diese Stelle 
zeigt paradigmatisch, wie viele Anpassungen Mihalovici – ausgehend von der Melodie 
auf den französischen Text – vornehmen musste. Das Notizbuch verzeichnet nur 
leichte Veränderungen, wird »boniche« dort doch noch mit »Mädchen« übersetzt 
(NbM, S. 4). Mihalovici hätte folglich den Abschluss der Phrase übernehmen können. 
Die Verbesserung der Übersetzung machte dann jedoch eine Anpassung der 
rhythmischen Komponente notwendig. Um die zusätzlichen Silben unterzubringen, 
musste der Komponist eine Triolisierung einführen (Krapp, KlA, T. 60). Da aber in der 
Spulen-Suche-Szene der krächzende alte Krapp singt und spricht, sind die zusätzlichen 
Tonrepetitionen in dieser Passage mit leicht diastematisch festgelegtem Sprechgesang 
absolut passend. Zudem zeigt der Sprechrhythmus von »haarige« eine klare Tendenz 
zur Triolisierung. 
 
Abbildung 7: NbM, S. 32. 
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In der Wörterbuch-Szene schlägt Krapp in einem dicken Wörterbuch die Bedeutungen 
des Wortes »Witibtum« nach. Im Zusammenhang mit der Text- und Melodiegenese ist 
die diastematische Festlegung des deklamierten, nicht gesungenen Textes von 
besonderem Interesse. Ähnlich wie in seinen anderen Opern456 lotet Mihalovici die 
Möglichkeiten der menschlichen Stimme auch in Krapp aus, wenngleich er nie die 
Grenzen zur semantischen Dekomposition überschritt, die Mitte des 20. Jahrhunderts 
durchaus verbreitet war.457 Die Worte bleiben bei Mihalovici verstehbar. In der 
Wörterbuch-Szene schreibt er eine diastematisch festgelegte Sprechstimme vor: »parlé, en 
montant ou descendant le son de la voix.«458 Wie differenziert Mihalovici die 
Sprechtonhöhe abwägt, die Intonation der Worte beachtet, zeigt der Vergleich der 
Textversionen. Es sei die Stelle herausgegriffen, bei der es um den Stand oder die 
Stellung: »ei - ner Person« (Krapp, KlA, T. 329) geht. In der deutschen Sprache hebt 
sich am Ende der Formulierung die Stimme – die Sprechmelodie erzwingt dieses 
Anheben geradezu. Die Silbe »son« wird deutlich von der vorangegangenen 
abgehoben. Mihalovici trägt dieser Eigenschaft der deutschen Sprache Rechnung, wie 
das Notizbuch zeigt (NbM, S. 38). In der französischen und englischen Version wird 
an dieser Stelle die keine Stimmveränderung bedingende Formulierung »of be - ing« 
beziehungsweise »de qui est«, verwendet. Daher belässt Mihalovici dort die 
Sprechtonhöhe. Hätte er in der deutschen Version auf dem tieferen Sprechton 
verharrt, hätte sich eine Art »Gebetston« eingestellt, der fremd wirken würde. 
 
456 Vgl. das Kapitel Mihalovici und Musiktheater. 
457 Vgl. Pascal Decroupet und Inge Kovács, Sprachkomposition, in: Gianmario Borio und Hermann 
Danuser (Hg.), Im Zenit der Moderne: Die Internationalen Ferienkurse für Neue Musik Darmstadt 
1946–1966 (Rombach Wissenschaften, Reihe Musicae 2), Band 2, Freiburg im Breisgau: Rombach 
1997, S. 303–311. 
458 Mihalovici, Krapp ou La dernière band op. 81 (Klavierauszug), Paris: Heugel 1961, Pl.-Nr. H. 
31716. 
Abbildung 8: NbM, S. 4. 
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Auf die Sprechmelodie soll auch im folgenden Beispiel eingegangen werden. In der 
Mutter-Szene 2 beschreibt Krapp eine von ihm vergötterte Frau, »ei - ner jun [-] gen, 
schö - nen Dun - klen« – die zweite Mutter in der Szene –, die einen Kinderwagen vor 
sich herschiebt: »Sie schob ei - nen schwar - zen Kinderwagen vor sich hin, — ein 
Trau - er - spiel!« (Krapp, KlA, T. 376–378). Verwiesen sei zunächst auf die 
Unterschiede in den Textversionen. In der deutschen Version fallen zwei Adjektive 
weg, die den Kinderwagen beschreiben: »hohen« wird zugunsten von »schwarzen« 
gestrichen (NbM, S. 43). Diese Entscheidung erstaunt nicht, ist doch die Symbolik des 
Hell-dunkel-Dualismus hier wichtiger als die Grösse des Objekts. Die Tatsache aber, 
dass das Wort »hohen« sowohl im Notizbuch als auch in der Erstausgabe (Das letzte 
Band, DnR, S. 281) vorkommt, ist aufschlussreich und lässt auf eine Verbindung 
zwischen diesen Versionen schliessen, zumal die französische und englische Version 
nur indirekt Hinweis darauf bieten. Die Melodik der T. 376–377 lässt sich weniger von 
der Prosodie der Sprache ableiten, als vielmehr der anschliessende Ausruf: »d’un fu - 
nè - bre!« beziehungsweise »most fu - ne - ral!«. Der Sprechrhythmus der 
französischen Version mit der Betonung auf der zweiten Silbe von »funèbre« 
entspricht exakt der von Mihalovici gewählten Gestaltung, was auch bezüglich der 
Intonation (Heben der Stimme auf den beiden letzten Silben) zutrifft. Für die 
englische Version ist diese Gestaltung hingegen nicht passend. Die deutsche 
Übersetzung mit »Trau - er - spiel!« ist frei gewählt, die von Mihalovici 
vorgenommene Anpassung, nämlich ein Absinken der Melodielinie, aber ganz dem 
Wort angemessen. 
 
Abbildung 9: NbM, S. 38. 
Abbildung 10: NbM, S. 43. 
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Mihalovicis Bestreben, Melodiephrasen zu bewahren, die nicht der Prosodie der 
Sprache folgen, sondern genuin musikalisch begründet sind, lässt sich an einigen 
Beispielen darlegen. An den entsprechenden Stellen wurden keine Anpassungen in der 
Bearbeitung nötig. Dies ist dort der Fall, wo Tophoven sehr wörtlich übersetzt hat. 
Ein Beispiel aus der Erleuchtungs-Szene zeigt dies: »gros - se Fel - sen aus Gra - nit« 
(NbM, S. 59) ist dem englischen »great — rocks — of — gra - nit« oder »grands ro - 
chers — de gra - nit« (Krapp, KlA, T. 520–521) sehr ähnlich. Dieses Beispiel gibt 
Aufschluss darüber, wie die deutsche und englische Version entstanden sein müssen. 
Nicht etwa die jeweilige Erstausgabe wurde herangezogen, sondern man hat – in 
einzelnen Fällen – die französische Übersetzung neu übersetzt (La dernière bande, Lln, 
S. 10). In diesem Fall ist die englische Version eine Übersetzung der Übersetzung. 
 
 
Dass die deutsche Fassung der Oper näher bei der englischen und französischen als 
bei der deutschen Erstausgabe liegt, zeigt ein Beispiel aus der Boot-Szene 2. In der 
Erstausgabe findet sich die eher umständliche Formulierung: »mit den Händen unter 
ihrem Kopf« (Das letzte Band, DnR, S. 282). Die Fassung im Notizbuch ist verkürzt: 
»die Händ’ unterm Kopf« (NbM, S. 66). Das zweisilbige Wort »Hände« passt 
offensichtlich nicht zum einsilbigen Wort »mains«; die dreisilbige Formulierung »un - 
ter dem« nicht zum zweisilbigen »sous la«. Aus diesem Grund bevorzugt Mihalovici 
hier eine Verkürzung. Gelingt die Anpassung der Sprache auf Deutsch, bleibt 
Mihalovici in der englischen Fassung nur der Ausweg, einen Ton – das B in T. 572 – 
zu wiederholen. Weil hier keine Änderung der Worte möglich war, musste Mihalovici 
seine Melodie minimal anpassen. Diese Art geringfügiger Veränderung ist typisch für 
das Verfahren in Krapp. 
 
Abbildung 11: NbM, S. 59. 
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Die angesprochene Abhängigkeit zwischen französischer beziehungsweise englischer 
Erstausgabe und der deutschen Version der Oper ist aber nicht so eindeutig, wie man 
denken könnte, was eine Stelle aus der Boot-Szene 2 zeigt. Das Mädchen wird im Boot 
sehr stark von der Sonne geblendet und entgegnet auf die Aussage von Krapp, dass 
eine Weiterführung der Beziehung sinnlos sei, mit einem schlichten »ja«, ohne ihre 
Augen zu öffnen: »without opening her eyes« (Krapp’s Last Tape, ER, S. 21) 
beziehungsweise: »sans ouvrir les yeux« (La dernière bande, Lln, S. 10). Das Notizbuch 
hingegen überliefert anstelle einer handlungsorientierten Formulierung eine statische: 
»mit ge - schlos - se - nen Au - gen« (NbM, S. 69). Diese Wortwahl entspringt weder 
den anderen Sprachen noch der Erstausgabe. Dennoch oder gerade deshalb ist diese 
Lösung sehr elegant, kann Mihalovici doch die Triolisierung weitaus geschickter 
nutzen als in den anderen Sprachen; der Sprechrhythmus von »schlos - se - nen« hat 
selbst triolischen Charakter. 
 
 
 
Abbildung 12: NbM, S. 66. 
Abbildung 13: NbM, S. 69. 
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III 
Besonderheiten der Übersetzungsarbeit geben Aufschluss über die Genese des 
Werkes. Einen eindeutigen Hinweis darauf, dass die deutsche Fassung in enger 
Anlehnung an die französische Übersetzung aus dem Stegreif entstanden sein muss, 
gibt die deutsche Version von Krapps Lied (Lied-Szene 1). Das Notizbuch (NbM, 
S. 34) und der Klavierauszug bieten eine völlig andere Fassung als die Erstausgabe 
(Das letzte Band, DnR, S. 280): »Der Schat - ten kommt schon von den Ber - gen, Das 
Blau — des Him - mels dun - kelt schon, Der Lärm ver - stummt.« (Krapp, KlA, 
T. 287–292). Ganz offensichtlich orientierten sich Tophoven und Mihalovici an der 
französischen Version, wobei anzufügen bleibt, dass sich diese nicht ans englische 
Original anlehnt, sondern ihrerseits eine freie Nachdichtung ist: »L’ombre descend de 
nos montagnes, L’azur du ciel va se ternir, Le bruit se tait –« (La dernière bande, Lln, 
S. 8).  
 
 
Ein beredtes Beispiel dafür, dass die Thematik des Hell-dunkel-Dualismus in Krapp 
eine übergeordnete Rolle spielt, findet sich in der Mutter-Szene 2. Der kleine weisse 
Hund steht im Kontrast zum schwarzen Gummiball. Das Notizbuch zeigt, dass 
Mihalovici in diesem Stadium der Grössenbestimmung Vorrang gegeben hätte: »ei - 
nem klei - nen Hund zu« (NbM, S. 48). Im Klavierauszug gewichtet er dann die Farbe 
des Hundes stärker, ganz dem Hell-dunkel-Dualismus entsprechend (Krapp, KlA, 
T. 419). Die Melodie hätte in der deutschen Version tatsächlich nicht beide Adjektive 
zugelassen. Selbst das eigentlich überflüssige Schlussachtel nutzt Mihalovici, um die 
Präposition »zu« des zusammengesetzten Verbs »zuwerfen« unterzubringen. Hier wird 
deutlich, dass in der deutschen Version – an der am intensivsten gearbeitet wurde – 
der Text meist Konzessionen machen musste. An dieser Stelle ist dies aber sehr 
einleuchtend, da Mihalovici eine klare, gesangliche Linie vorgesehen hat, kein 
Deklamieren oder Sprechgesang.  
 
Abbildung 14: NbM, S. 34. 
Abbildung 15: NbM, S. 48. 
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Die Anpassung der deutschen und englischen Fassung erfolgte nicht immer wegen der 
von Mihalovici vorgesehenen Melodie, sondern zuweilen auch wegen der 
französischen Fassung selbst. In der zentralen Erleuchtungs-Szene lautet die englische 
Fassung: »when suddenly I saw the whole thing« (Krapp’s Last Tape, ER, S. 20) und die 
deutsche: »als mir plötzlich alles klar wurde« (Das letzte Band, DnR, S. 282). Der 
französische Text lässt diese Zeitbestimmung hingegen weg, und so vertonte 
Mihalovici »suddenly« beziehungsweise »plötzlich« nicht (Krapp, KlA, T. 495). Die 
Kürze des französischen Textes ist wohl auch verantwortlich für die Verwendung der 
Verbform »ward« anstelle von »wurde« (NbM, S. 55), obwohl das zweisilbige Wort 
»wur - de« auf dem Schlussmelisma durchaus Platz gehabt hätte. Diese Änderungen 
scheinen zuweilen willkürlich. Eine Anpassung der Melodie lässt sich beim 
unmittelbar folgenden Wort »Erleuchtung« (NbM, S. 55) beobachten. Ein Vergleich 
der drei Versionen zeigt, dass nur die französische Fassung triolisch gestaltet ist, was 
dem Sprechrhythmus von »vision« durchaus entspricht. Dass aber die Melodie der 
französischen Fassung mit den anderen Sprachen nicht kongruent ist, lässt sich 
trefflich mit der Sprechmelodie dieser Worte erklären. Die Stimme hebt sich bei 
»Erleuchtung« auf der zweiten Silbe, beim englischen »vision« auf der ersten. Daher 
musste Mihalovici die Melodie geringfügig anpassen. 
 
 
Das Notizbuch zeigt auch einige sprachlich sehr unscheinbare aber interessante 
Veränderungen in der Boot-Szene 1, einer der Schlüsselszenen des Werks. Die 
Tonbandeinspielung beginnt mit dem Satz »Mein Gesicht auf ihrer Brust« (NbM, 
S. 62). Im Notizbuch vermerkt Mihalovici noch die ursprüngliche Version von 
Tophoven: »mein Ge - sicht auf ihrer / ihren Brust — / Brüsten«, ändert die 
Formulierung jedoch abweichend vom englischen »breasts« und dem französischen 
»seins« zu Gunsten der Einzahl. Dies ist nur damit zu erklären, dass ein einsilbiges 
Wort gefragt war, obwohl das zweisilbige durchaus auf den präexistenten Rhythmus 
gepasst hätte. Die Änderung ist ungeschickt, da der Sinn stark verändert wird. »Brust« 
besitzt einen viel allgemeineren Charakter als »Brüste«. Die Stelle ist verglichen mit der 
Abbildung 16: NbM, S. 55. 
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deutschen Erstausgabe (Das letzte Band, DnR, S. 282) also entschärft und steht zudem 
wenig in Übereinstimmung mit den anderen Sprachen. 
 
 
 
Wie frei Beckett, Tophoven und Mihalovici die Übersetzung gestaltet haben, lässt sich 
an einem Beispiel aus der Vesper-Szene ablesen, die von zahllosen christlichen Motiven 
durchsetzt ist. In der Erstausgabe findet sich die Formulierung: »um Stechpalmen zu 
suchen, mit den roten Beeren« (Das letzte Band, DnR, S. 284). Obwohl in der 
französischen und englischen Fassung ganz klar von »houx« beziehungsweise »holly« 
(Stechpalme) die Rede ist, findet sich im Notizbuch die Formulierung: »am hei -li - gen A -
bend um — Laub Gras zu pflücken mit ro - ten — Bee - ren« (NbM, S. 90/91). Das 
sind zwar einsilbige Worte – passend zu »houx« –, die aber in diesem Zusammenhang 
wenig Sinn machen, da die christliche Metaphorik völlig verloren geht. Zudem kann das 
Wort nicht wie im Englischen und Französischen auf das Ende der Phrase fallen. 
Natürlich könnte dies ein Hinweis auf die Tendenz zu einer inhaltlichen Entschlackung 
sein, doch zeigt der Klavierauszug, dass Mihalovici davon abgerückt ist: »am hei - li - gen 
A - bend um — Mistel zu pflük - ken mit hel - len — Bee - ren« (Krapp, KlA, T. 850–
852). »Mistel« ist natürlich das weitaus bessere Wort, da diese Pflanze im 
weihnachtlichen Brauchtum eine Rolle spielt. Der Kontext des heiligen Abends legt 
dies besonders nahe. 
 
Abbildung 17: NbM, S. 62. 
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Diese zugegebenermassen im Detail verhafteten Beschreibungen zur Text- und 
Melodiegenese haben gezeigt, dass die von Mihalovici angesprochenen Themen zum 
Teil sehr relevant, zum Teil weniger wichtig sind. Der Übereinstimmung der Vokale 
kommt keine zentrale Bedeutung zu; es konnten nur wenige Beispiele eruiert werden, 
die dieses Vorgehen illustrieren. Hingegen zeigen Beispiele im ersten Abschnitt, dass 
zu Gunsten der Wortakzente Übersetzungsvarianten gesucht und gefunden wurden 
oder dass Mihalovici Anpassungen der Melodie vornahm, um Konflikte mit der 
Betonung zu vermeiden.  
Mihalovicis Aussagen, er habe sich stark an der Prosodie der Beckettschen Sprache 
orientiert, konnte auch im zweiten Abschnitt mit mehreren Beispielen untermauert 
werden. Die Orientierung an der Intonation, der Sprechmelodie und dem 
Sprechrhythmus zeigt sich am deutlichsten in den Partien, die dem Sprechgesang 
beziehungsweise der Deklamation oder dem diastematisch festgelegten Sprechen sehr 
nahe sind. Dort finden sich äusserst feine Anpassungen, die die individuelle 
Sprechmelodie etwa der deutschen Sprache berücksichtigen. Derartige Anpassungen 
meint Mihalovici wohl, wenn er davon spricht, dass bestimmte »Modulationen« zur 
Änderung der stimmlichen Linienführung geführt haben. Selbstverständlich könnte 
man noch zahllose Beispiele anführen, die diese Verfahrensweise nachzeichnen. 
Gravierende Änderungen des melodischen Verlaufs finden sich besonders in lyrisch 
geprägten Phrasen. Bei dieser Form der musikalischen Gestaltung sind kleine 
Änderungen, wie Tonwiederholungen, nicht möglich. In solchen Fällen orientiert sich 
die Melodik der deutschen und englischen Version an den Konturen der 
Originalmelodie auf den französischen Text.  
Im letzten Abschnitt wurde versucht, einige Besonderheiten der Übersetzung 
darzustellen, etwa die divergierenden Versionen von Krapps Lied. Entscheidend ist 
auch die Beobachtung, dass zwischen dem Notizbuch und der deutschen Erstausgabe 
trotz der grossen Abweichungen eine Substanzgemeinschaft festgestellt werden kann. 
Die zu Anfang gestellte Frage, ob nun die Musik oder die Worte mehr Konzessionen 
machen mussten, ist schwierig zu beantworten. Eine statistische Auswertung strebte 
die Untersuchung jedenfalls nicht an. Dennoch kann resümiert werden, dass der Text, 
besonders durch Weglassungen etwa von Adjektiven, starken Eingriffen ausgesetzt 
Abbildung 18: NbM, S. 90. 
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war. Keine Anpassungen wurden nötig, wenn möglichst nahe an der französischen 
Fassung übersetzt wurde. Den zahlreichen Änderungen des Textes stehen aber auch 
sehr viele Anpassungen der Melodie gegenüber, die unscheinbar, aber für die adäquate 
Berücksichtigung der Prosodie essentiell sind.  
 
  
Szenengestaltung 
Einleitung 
Im einleitenden Kapitel Aspekte wurden die entscheidenden Themen, welche die Oper 
Krapp prägen, bereits ausführlich dargestellt: Es ist die Frage der Rolle des Ich und 
seiner Definition durch die Erinnerung, die Mihalovici Anhaltspunkte für die 
Ausgestaltung der Oper lieferten. Die willentliche Erinnerung, die in Krapp eine 
wesentliche Rolle spielt und im folgenden Analysekapitel »en detail« thematisiert 
werden soll, krankt daran, dass sich mit ihr lediglich eine Pseudoidentität erschaffen 
und aufrechterhalten lässt. Dagegen ist die unwillentliche Erinnerung – Momente der 
Rückschau, des Zurückholens –, die sich spontan entfaltet, für die 
Persönlichkeitsbildung und -entwicklung wesentlich wichtiger. Welche musikalischen 
Mittel Mihalovici für die jeweiligen Formen der Erinnerung wählt, soll im Folgenden 
gezeigt werden. Die Darstellung soll zudem den Nachweis erbringen, dass Mihalovici 
die Persönlichkeit nicht als feststehend, sondern als fluktuierend interpretiert.  
Diese Eigenschaft der Figur Krapp – nämlich ihre Veränderlichkeit – gilt es 
analytisch nachzuweisen, was in Bezug auf die Boot-Szenen im Sinne von variativen 
Verfahren im Bereich der Instrumentation oder in einem allgemeineren, auf Form 
bezogenen Sinn im Zusammenhang mit der Wörterbuch-Szene gelingen kann. Neben 
dem Element der Erinnerung bildet somit der musikalische Ausdruck von Identität 
und Veränderung das zweite grundlegende Thema der folgenden Analyse.  
Die hierfür gewählte analytische Vorgehensweise stützt sich nicht primär auf den 
Vergleich mit anderen Werken, in denen ähnliche Verfahren vorzufinden sind, 
sondern konzentriert sich zunächst auf die Ausleuchtung des von Mihalovici 
entwickelten Prinzips, das aufgrund seiner spezifischen Eigenständigkeit als stimmiges 
System in sich analysiert werden soll. Einer späteren Gegenüberstellung mit 
entsprechenden Verfahren steht zwar grundsätzlich nichts im Wege; zum 
gegenwärtigen Zeitpunkt kann dies aber aufgrund des nicht existierenden 
Forschungsstandes noch nicht geleistet werden. Das erwähnte Prinzip gründet 
offensichtlich, wie das Kapitel Text- und Melodiegenese gezeigt hat, auf einer akribischen 
Lektüre von Becketts Text, die sich nicht auf die Elemente der Handlung beschränkt, 
sondern vielmehr auch Becketts Sprache mit einbezieht. Mihalovici interessierte sich 
für die lautlichen Eigenschaften von Das letzte Band, für die Akzente, die 
Sprechmelodie, das Sprechtempo und den Sprechrhythmus.  
Methodisch wird einer systematischen Abhandlung der Gestaltungselemente die 
chronologische Betrachtung der Oper vorgezogen. Es werden Szenenbezeichnungen 
eingeführt, die sich so bei Beckett oder Mihalovici nicht finden und inhaltliche, 
formale oder szenische Gesichtspunkte aufgreifen. Zuweilen und gehäuft gegen den 
Schluss des Werkes werden mehrere Szenen, die eine Einheit bilden, 
zusammengefasst, so dass eine systematische in die chronologische Betrachtung 
eingebettet ist. Die Szeneneinteilung ist nicht willkürlich gewählt, sondern spiegelt die 
Abschnittsbildung wider, die das Werk gliedert, und schafft so eine Struktur 
beziehungsweise Form, wie im Kapitel Gestalt – Inhalt bereits erläutert wurde.  
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Die Zitate beziehen sich hauptsächlich auf den Klavierauszug und beinhalten auch die 
Silbentrennungen, was einen tiefen Einblick in Mihalovicis Vertonung ermöglicht. Da 
die vorliegende Arbeit in deutscher Sprache verfasst wurde, werden mehrheitlich 
Stellen mit deutschsprachigem Text behandelt. Bezieht sich die Diskussion auf eine 
spezifische Frage der Übersetzung, erfolgt die Zitation natürlich in Französisch oder 
Englisch. 
Pantomimen-Szene 1459 
In einem Einführungstext zur Aufführung von Krapp in Berlin (1965) äusserte sich 
Mihalovici dahingehend über die Beweggründe, warum er Das letzte Band von Beckett 
zur Vertonung gewählt habe, dass ihn »[d]as Problem der Pantomime, die das Stück 
aufweist […]«,460 besonders interessiert habe. Tatsächlich finden sich insgesamt drei 
grössere Pantomimen-Szenen, die Krapp gliedern. Es ist wohl kein Zufall, dass gerade drei 
dieser Szenen zu finden sind, spielt doch die Zahlensymbolik461 und dabei besonders 
die Zahl drei eine wichtige Rolle in Becketts Werk. Aus demselben Grund ist es nicht 
verwunderlich, dass Krapp sich dreimal dieselbe Boot-Szene anhört, worüber noch 
ausführlich berichtet werden soll. 
Abgesehen davon, dass in der Eröffnungsszene erstmals der etwas seltsame 
Protagonist Krapp auftritt, seine clowneske Art mit Staunen wahrgenommen wird, 
verbindet alle drei Pantomimen-Szenen (Krapp, KlA, T. 1–34, T. 278–286, T. 627–652) 
dieselbe Handlung. Krapp verschwindet plötzlich aus dem grellen Licht ins Dunkle 
der Bühne und man kann kurze Zeit später aus dem Hintergrund den lauten 
Korkenknall einer Flasche und hastiges Trinken vernehmen. Dieses Verschwinden ins 
Dunkle steht einerseits in Verbindung zu dem von Beckett integrierten Hell-dunkel-
Dualismus, worüber das Kapitel Aspekte berichtet, wurde aber auch schon als 
unorthodoxer Versuch interpretiert, eine spezielle Form des Hörspiels zu schaffen:  
»Das ›Hörspiel‹ im dunklen Hintergrund fokussiert die Aufmerksamkeit des 
Rezipienten auf die akustischen Zeichen von Krapps Körperlichkeit im 
Unterschied zu seiner Gestalt, Mimik und Gestik, die vom Licht betont werden.«462 
Der Analyse vorwegzunehmen ist die grundsätzliche Beobachtung, dass die Musik 
von Mihalovici in der Einleitung nicht unmittelbar auf die Handlung reagiert, sondern 
dazu vielmehr einen deutenden Kontrast bildet. Die Einleitung hat dabei einen weit 
reichenden Auftrag zu erfüllen, stellt sie doch das thematische Material, die Substanz 
der Oper Krapp erstmals vor. Auf die Bedeutung des Kontrastes soll in der Dualismus-
Szene 1 eingegangen werden. 
 
459 Krapp, KlA, T. 1–34.  
460 Marcel Mihalovici, Über die Entstehung der Oper Krapp. In: Programmheft der Deutschen Oper 
Berlin 1965. 
461 Antonio Borriello, Numerical references in Krapp’s Last Tape, in: Angela Moorjani und Carola Veit 
(Hg.), Samuel Beckett: Endlessness in the year 2000 (Samuel Beckett Today/Aujourd’hui 11), 
Amsterdam: Rodopi 2001, S. 391–398 (S. 394). 
462 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 181. 
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Krapp sitzt an einem Tisch mit zwei Schubladen, vor sich ein grosses 
Tonbandgerät, ein Mikrofon und zahlreiche Tonbandspulen (Das letzte Band, DnR, 
S. 277). Er ist verwahrlost, hat schmutzige Kleidung, die schlecht sitzt und lächerlich 
wirkt. Es sind die Kleider eines Clowns. Das Gesicht ist weiss geschminkt, eine 
Anspielung wohl nicht nur auf das weisse Gesicht der Pantomimen, sondern auch auf 
den Manichäismus, listet Beckett doch im Zusammenhang mit der Inszenierung von 
1969 verschiedene Elemente aus dieser Szene auf: »2. Hair, face, trousers, waistcoat, 
shirt, boots – grey ex black, grey ex white.«463 Die Farben der Kleider symbolisieren 
also auch den Hell-dunkel-Dualismus.  
Krapp hat alle Gebrechen und Eigentümlichkeiten, die ein alter Mann haben kann: 
Kurzsichtigkeit, Schwerhörigkeit, Gehbehinderung und eine krächzende Stimme mit 
eigentümlichem Tonfall. Auf diese Stimme, die in der Spulen-Suche-Szene erstmals zu 
hören ist, soll noch detailliert eingegangen werden. Das Szenenbild ist schlicht und 
eindeutig hell-dunkel gestaltet. Krapp sitzt im Zentrum eines Lichtkegels, um ihn 
herum ist absolute Dunkelheit. Diese Situation ist charakteristisch für Krapp, befindet 
er sich doch in einem Zustand der Abschottung ohne Bezug zur Realität und zur Zeit: 
»Eines Abends, spät, in der Zukunft« (Das letzte Band, DnR, S. 277). Sein einziger 
Bezugspunkt sind ein Tonbandgerät und eine Sammlung von Tonbandaufnahmen, die 
sein Leben dokumentieren. Das clowneske Element des Bananenessens ist Symbol für 
den gescheiterten Versuch, in der Askese Trost und Lebensperspektiven zu finden. 
Hatte er als junger Mann noch die Illusion, den irdischen Dingen entsagen zu können, 
so bemüht sich der 69-jährige Krapp, der in dieser Pantomime zu sehen ist, nicht 
mehr um solche Dinge. 
Mihalovici gestaltet die Einleitung seiner Oper – die Begleitung der Pantomime – 
mit einer Musik, die von klar erkennbaren Motiven bestimmt ist. Dieses Motivsystem 
fusst dabei nicht etwa auf melodischen Kriterien, die wiederentdeckt werden könnten, 
sondern ist überwiegend rhythmisch geprägt. Die ersten drei Takte (Krapp, KlA, T. 1–
3) exponieren im Wesentlichen eine rhythmische Idee und deren Variante, die im 
Folgenden als Motiv 1 und Motiv 1a bezeichnet werden: 
 
 
463 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
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Diese ersten drei Takte bestehen hauptsächlich aus der rhythmischen Folge .     mit 
anschliessendem Liegeton, wobei akustisch die repetierten Zweiunddreissigstel zur 
Erkennung beitragen. Motiv 1a weist die Folge .  oder .   auf und unterscheidet 
sich von Motiv 1 durch einen integrierten Tonsprung. Motiv 1 erklingt in den 
Streichern, der Flöte und den Klarinetten; Motiv 1a prominent in Fagott und Oboe. 
Die Zuordnung der Motive zu Instrumenten oder Instrumentengruppen ist darum 
von Interesse, weil sich anhand dessen das variative Verfahren von Mihalovici zeigen 
lässt. Eine Akkordfolge, als Übergangsmotiv 1 bezeichnet, schliesst unmittelbar an 
(Krapp, KlA, T. 4). Die Entstehung dieser Akkorde fusst auf der Stimmführung. Die 
unterste Stimme in den Violoncelli steigt eine übermässige Terz ab, die mittlere 
Stimme in den Violen kreist um den Ton g und die obere Stimme in den Violinen 
kehrt nach dem Aufstieg zur kleinen Terz zu ihrem Ausgangspunkt a zurück. Eine 
symmetrische Wirkung der Akkordfolge wird durch den Mittelakkord (3) c-Moll 
erreicht. 
 
 
Ein zweites Element, wiederum massgeblich durch den Rhythmus bestimmt und im 
Folgenden als Motiv 2 bezeichnet, wird durch eine solistisch vorgetragene 
Pendelbewegung im Umfang einer kleinen Terz in den ersten Violinen determiniert, 
der in rhythmischer Übereinstimmung eine grosse Septime als Farbdissonanz 
beigestellt wird (Krapp, KlA, T. 7). Eine Besonderheit dieses Motivs ist die auffällige 
Synkopierung nach dem zweiten Schlag, die in der Fortführung T. 8 sogleich wieder 
durchbrochen wird. Die ganztönige Struktur (g-h-a'-f'') erzeugt durch die 
Abbildung 19: Krapp, KlA, T. 1–3 (Motiv 1 und Motiv 1a). Der Abdruck aller Notenbeispiele 
erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Editions Heugel, Paris. 
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hinzutretende grosse Terz in Violen und Violoncelli, wird nur durch das as'' der ersten 
Violine gestört.  
Diesem Element schliesst sich sogleich Übergangsmotiv 2 an, das in der Einleitung 
durch solistisch vorgetragene, meist durch eine unregelmässige Unterteilung (N-tole) 
strukturierte Läufe definiert ist. Zudem durchschreitet dieses Motiv, sehr allgemein 
gesprochen, meist einen grossen Tonraum und ist einem Instrument, hier dem Fagott, 
zugeordnet. Die offen gehaltene Definition dieses Motivs begründet sich in dessen 
Wandlungsfähigkeit, die auch die Intervallstruktur betrifft. Bevorzugt weist das Motiv 
aber kleine Sekunden auf, die auch in verschränkter Gestalt (T. 16) auftreten können. 
 
 
Ein weiteres Element – Motiv 3 – wird in T. 18 erstmals erkennbar und scheint mit 
Motiv 1 verwandt, doch unterscheidet es sich durch seine Zweiteiligkeit und seinen 
wiederholenden Charakter. Die repetierten Notenwerte         dieses Motivs sind 
leicht erkennbar. Obwohl in T. 18 in der Partitur eine tenuto-Spielweise vorgeschrieben 
ist, im Klavierauszug hingegen nicht, ist das Motiv meist mit einer staccato-Spielweise 
versehen. Es unterscheidet sich von Fall zu Fall bezüglich der Notenwerte und der 
Pausengestaltung, was sein erneutes Auftreten gegen Ende der Einleitung zeigt (Krapp, 
KlA, T. 33–34). Das Motiv wird im Verlauf der Oper durch viele Instrumente 
(Celesta, Klavier, block chinois, Xylophon, Streicher) gereicht und soll angeblich 
Krapps Herzschlag ausdrücken.464  
 
 
464 Larry L. Lash, Can Beckett work as opera? Prague’s National Theater finds out, in: 
www.andante.com 2003 (Letzter Zugriff: 18. 9. 2007). 
Abbildung 20: Krapp, KlA, T. 7–8 (Motiv 2). 
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Eine überblickende Betrachtung zeigt, dass lediglich diese drei Motive und die zwei 
Übergangselemente die Einleitung prägen und ihr substanziell zu Grunde liegen. In 
Bezug auf die folgenden Pantomimen-Szenen ist aber noch eine weitere Stelle von 
Interesse. Nach der Vorstellung von Motiv 2 taucht ein verkürztes Motiv 1 in den 
Streichern (Krapp, KlA, T. 12–14) prominent und in dreifacher Wiederholung auf. Es 
wird vom Klavier und der kleinen Trommel unterstützt. In den ersten beiden Takten 
exponiert Mihalovici jeweils drei Klänge, die eine Bewegung nach aussen vollziehen. 
Der erste Klang entspringt der Kombination von grosser Sekunde und grosser Terz. 
Die folgende Klangentwicklung vom zweiten zum dritten Klang fusst auf der 
Permutation einzelner Akkordtöne. In Takt 13 werden die Töne fis' und A nach 
aussen verlegt, was die hohe Substanzgemeinschaft der Akkorde zeigt: 
 
 
Die beiden Klänge in Takt 14 vollziehen ihr Fortschreiten ebenfalls durch 
Permutation von Tönen nach aussen. Entscheidend sind der Rückfall in den 
Ursprungsklang und das Aufkommen einer Pendelbewegung, die an Motiv 2 erinnert. 
Das Modell in T. 12–13 erfährt einerseits eine Verkürzung – es sind nur noch zwei 
Klänge beteiligt –, andererseits durch die Pendelbewegung aber auch eine 
Erweiterung. Die Stelle zeigt, dass Mihalovici auf kleinstem Raum Modelle exponiert 
und diese in einem variativen Verfahren verändert, verkürzt oder verlängert, Elemente 
repetiert oder weglässt. Die Zusammengehörigkeit bleibt indes bewahrt.  
Abbildung 21: Krapp, KlA, T. 18–20 (Motiv 3). 
Abbildung 22: Krapp, KlA, T. 12–13. 
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Vorweggenommen sei, dass alle hier diagnostizierten Motive und Modelle auch in der 
Pantomimen-Szene 3 wieder auftauchen und selbst die Pantomimen-Szene 2, die extrem 
kurz gehalten ist, auf die Elemente der Einleitung zurückgreift.  
Aber auch für die Szenen von Krapp, die nicht unmittelbar Wiederholung der 
Pantomimen-Szene sind, haben die erwähnten Motive und Modelle strukturelle 
Bedeutung. Diesbezüglich stellt sich die Frage, wie Mihalovici diese Motive in einem 
neuen Umfeld einsetzt und sie einem variativen Verfahren, das zumeist mit der 
Instrumentation verbunden ist, unterwirft. 
Spulen-Suche-Szene465 
Nach der langsamen Einleitung – Pantomimen-Szene 1 –, in der das motivische Material 
der Oper ausgebreitet wurde, folgt die Präsentation eines Systems der Erinnerung – 
seine Sammlung von Tonbandspulen –, das sich Krapp selbst erschaffen hat und in 
dessen virtueller Welt er lebt. Dass dieses Forschen in den Glossen seines Lebens den 
69-jährigen Krapp weit weg von jeglichem gängigen sozialen Verhalten geführt hat, 
offenbaren seine Bezeichnungen für die vermeintlich toten Tonbandspulen, die beim 
hektischen Suchen, bei dem Krapp richtig ausser Atem gerät, zu Lebewesen mit Sinn 
für Opposition mutieren: »Zu Beginn des Stücks nennt er nach einigem Suchen die 
gefundenen Bänder ›Schurke‹ sowie ›Schuft‹ (›the little rascal! […] the little scoundrel!‹ 
[…]) und unterstellt ihnen damit einen Individualwillen, der mit ihm Verstecken 
spielt.«466 
Der Inhalt dieser Szene ist schnell erzählt, sucht Krapp doch lediglich das fünfte 
Band aus der dritten Schachtel heraus und vergegenwärtigt sich das Leben des 39-
jährigen Krapp unter Zuhilfenahme eines Registers, in welchem er folgende 
Stichworte liest: »Mut - ter end - lich tot …«, »Der schwarze Ball«, »Das dunkel - haar 
- i - ge Dienstmädchen«, »Leich - te Bes - se - rung — der Darmtä - tig - keit«, »Denk - 
wür - di - ges … Ä - qui - nok - tium« und »Ab - schied — von der … Lie - be« 
(Krapp, KlA, T. 56–72).467 
 
465 Krapp, KlA, T. 35–75. 
466 Erläuterungen in Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 174. 
467 Kozdon merkt zu dieser Episode an: »Krapp’s reactions merely suggest that he cannot remember 
the ›black ball‹ and the ›memorable equinox‹. In the other instances, however, his hesitation does not 
 
Abbildung 23: Krapp, KlA, T. 14. 
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Bereits diese erste Aufzählung ist gespickt mit Hinweisen auf den Hell-dunkel-
Dualismus; der Verweis auf die Tag- und Nachtgleiche468 (Äquinoktium) ist dabei das 
deutlichste Zeichen. Mihalovici äusserte sich aber nicht zur Symbolik der Szene, 
sondern vielmehr zu seinen Vorstellungen, wie eine adäquate Gestaltung der Situation 
erreicht werden kann. Besonders die Stimme des alten Krapp stand für ihn zur 
Disposition, die laut den Vorgaben von Beckett »fêlée très particulière« (Krapp, KlA, 
S. 1) sein sollte.  
»Dann das Problem der Stimme Krapps als junger Mann (auf dem Band) und der 
Stimme des alten Krapp auf der Bühne. Ich dachte daran, letzterem längere 
Passagen Sprechgesang zu geben, in denen der Sänger die Intonation eines alten 
Mannes annehmen konnte; anders das Band, das – abgesehen von gewissen kurzen 
Unterbrechungen und Phrasen, die nicht gesungen werden konnten – eine 
wirkliche Lyrik einbringen sollte, die dem originalen, bewundernswerten Beckett-
Text in seinem Lyrismus nahekommen sollte.«469 
Die Gestaltung der Szene, die ein lebhaftes Tempo anschlägt, zeigt, dass Mihalovici 
sehr differenziert mit dem Sprechgesang umgeht, dessen genaue Ausführung er auch 
vorschreibt: »chanté - parlé (Sprechgesang)« und »parlé, en montant ou descendant le 
son de la voix.«470 Dabei versucht Mihalovici auf die Färbungen und Wendungen der 
Beckettschen Sprache einzugehen. In Bezug auf Les jumeaux erwähnt Mihalovici ein 
intuitives Moment, das zur Verwendung von Sprechgesang führen kann:  
»Pour ce qui est du Sprechgesang, je dois prendre ma propre défense: je l’ai 
toujours employé là, où le texte ne me semblait pas pouvoir être chanté. Car tu le 
sais aussi bien que moi, il existe des choses qu’on ne peut chanter. Les anciens 
introduisaient à ces moments le simple parler. Moi, je ne voulais pas interrompre le 
discours musical et ai donc recouru à cet artifice qu’est parfois, ou du moins que 
peut être parfois le Sprechgesang.«471  
Das folgende Beispiel ab T. 49 – offenbar eine Stelle, bei der Gesang unangebracht 
gewesen wäre – zeigt, dass eine realistische Darstellung des Textes in Krapp durchaus 
eine Rolle spielt. So wie sich die Form dem Inhalt anpasst, kann sich auch der 
Ausdruck dem Inhalt annähern und eine ästhetische Distanz zu überwinden 
versuchen. In dieser gehetzten, emotionalen Szene drängte sich für Mihalovici die 
Verwendung zweier Arten des singenden Sprechens auf, womit er einen hochgradigen 
Variantenreichtum dieses Stilmittels erreicht, was auch auf die Veränderlichkeit der 
Persönlichkeit Krapps verweist: 
 
 
necessarily imply that he has forgotten the events described by 39-year-old Krapp: rather, he may 
succeed in calling the respective events to mind.« Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 153. 
468 »Die Tag- und Nachtgleiche benennt ein besonderes Verhältnis von Hell und Dunkel und damit 
ein zentrales Thema des Stücks.« Maier, Becketts Melodien, S. 249. 
469 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
470 Mihalovici, Krapp ou La dernière bande op. 81 (Klavierauszug), Paris: Heugel 1961, Pl.-Nr. H. 
31716. 
471 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 6. 1965, Mus NL 116 : Km 540a, CH-Zz. 
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Die Spezifizierung der Vortragsart, die sich praktisch auf jedem Ton ändert, entspricht 
im Detail den Eigenheiten der Intonation, der Klanglichkeit der Worte. Die Prosodie 
des Textes von Beckett spielt bei der Gestaltung eine wichtige Rolle. Im Kapitel Text- 
und Melodiegenese wurde schon ausführlich davon gesprochen. Einige Erläuterungen 
sollten also genügen. Die diastematische Unterscheidung in T. 49 zeichnet die 
Sprechmelodie im Sprechgesang nach, die Stimme hebt sich auf das Wort »ffünf …«. 
Würde sich die Stimme nicht heben, entstünde der Eindruck einer synthetischen, 
nicht lebendigen Stimme. Die unmittelbare Wiederholung des Wortes orientiert sich 
approximativ an der Sprechtonhöhe von zuvor, muss also diastematisch festgelegt 
gesprochen werden. 
Das angeführte Beispiel drängt einige Beobachtungen zur Organisation der 
Tonhöhen von Begleitung und Gesangsstimme auf. Die ersten drei Schläge von T. 49 
exponieren mit wenigen Verdoppelungen, die sich im Oktavregister unterscheiden, 
einen Zwölftonkomplex. Die fehlenden Töne des Klarinettenlaufes, der an 
Übergangsmotiv 2 erinnert, werden zu Beginn des Taktes durch das Klavier und 
durch die Gesangspartie ergänzt. Die hohe chromatische Dichte zeigt sich auch in 
T. 50 in der seufzerartigen Partie der Streicher, die in Zweiergruppen abwechselnd 
kleine Sekunden und grosse Terzen präsentieren. Auf diese Seufzerketten im 
Sechzehntelrhythmus muss noch genauer eingegangen werden, zumal diese 
Gestaltungsweise wiederholt auftritt. Vom Charakter her vermitteln diese Seufzer, 
meist in sehr schnellem Tempo, einen gehetzten Eindruck, ein Gefühl des 
Unwohlseins. An dieser Stelle ist der Kontext der ungeduldigen Spulen-Suche 
gegeben, der Krapp etwas nervös werden lässt. Diese Sechzehntel-Seufzer mit sich 
änderndem Intervall heissen fortan Motiv 4. 
Die Organisation der Tonhöhen war wiederholt Gegenstand des Briefwechsels mit 
dem engen Freund Wladimir Vogel, wobei auch die Dodekaphonie, zu deren 
Abbildung 24: Krapp, KlA, T. 49–50 (Motiv 4). 
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Verfechtern Vogel gehörte, thematisiert wurde.472 Mihalovici bekräftigt mehrfach, dass 
für ihn eine Orientierung an einem seriellen System nicht in Frage komme, äussert 
aber auch die Hoffnung, dass es Anknüpfungspunkte zwischen seiner freien 
Gestaltung der Tonhöhen und der Dodekaphonie geben könnte: »mais je ne cesse de 
croire qu’il y a toujours des possibilités de mariage entre la discipline librement 
chromatique et celle d’obédiance dodécaphonique. Il faut seulement trouver les 
joints.«473 
Im Zusammenhang mit der Uraufführung von Les jumeaux drückt sich Mihalovici 
besonders klar aus: »Was die verwendete musikalische Technik angeht, so basiert sie 
hier, wie immer in meinen Arbeiten, auf einer erweiterten Chromatik, die, freilich 
keineswegs systematisch, bis zu Zwölftonkomplexen geht.«474 »Zwölftonkomplexe« ist 
wohl eine geeignete Bezeichnung, haben diese Passagen doch keine strukturelle 
Bedeutung beziehungsweise sind selbst durch kein strukturelles Moment, etwa eine 
Reihe, bestimmt. Mihalovicis freie, chromatische Schreibweise, die auf engem Raum 
bei Notwendigkeit alle zwölf Töne präsentiert, zeigt sich auch paradigmatisch zu 
Beginn der Oper. Auch dort wird in drei Takten das gesamte chromatische Total 
ausgebreitet. Vielleicht meint Mihalovici diese Gestaltung, wenn er sich, nach der 
traumatischen Erfahrung mit der Aufführung von Krapp in Berlin, gegenüber Paul 
Sacher rechtfertig:  
»Ne m’a-t-on pas accusé à Berlin, oû l’opéra a monté mon Krapp, d’écrire une 
musique comme il y a … cent ans? … Et dire que cette œuvre part d’un complexe 
strictement dodécaphonique, mais se développe librement.«475 
Kehren wir nach diesem kurzen, unsystematischen Exkurs, der über die 
Tonhöhengestaltung nur mutmassen kann, nochmals kurz zur Gestaltung der 
Gesangspartie zurück, bevor noch auf die enge motivische Verbindung von 
Pantomimen-Szene 1 und der Spulen-Suche-Szene eingegangen werden soll. Im Kapitel Ich 
– Erinnerung wurde auf die sinnliche Komponente der unwillentlichen Erinnerung 
eingegangen. Diese flüchtige, aber intensive Erinnerung zeigt sich bei Krapp im 
Zusammenhang mit dem Geniessen der klanglichen Eigenschaften der Worte. Die 
Wiederholung des Wortes »Spu - le! Spuuu - le« (Krapp, KlA, T. 39–40) bestätigt dies 
eindrücklich. Bei diesem Klangerlebnis rückt Mihalovici sofort vom Sprechgesang ab. 
Vielmehr schwelgt Krapp in der Klanglichkeit des langgezogenen Vokals »u«, der 
durch eines der eher seltenen Melismen der Oper hervorgehoben wird. Der Inhalt hat 
folglich sofort Auswirkung auf die Ausdrucksweise der Musik. Die Wiederholung in 
T. 40 exponiert Motiv 1 mit diastematischer Differenzierung der Zweiunddreissigstel 
und schafft so Einheit. Krapps unmittelbar eintretendes genügsames Lächeln – 
»Sourire heureux« – deutet auf eine glückliche, sinnliche Erinnerung hin.  
 
472 Vgl. dazu Doris Lanz, Musikalisches Niemandsland und politische Utopie. Wladimir Vogels Ideal 
eines ›synthetischen Aufbaus der Kunst‹ in seiner zwölftönigen Instrumentalmusik, Dissertation 
Universität Bern 2006.  
473 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 5. 5. 1962, Mus NL 116 : Km 528, CH-Zz. 
474 Marcel Mihalovici, Die Geburt der »Zwillinge«, in: Programmheft der Staatstheater Braunschweig, 
Spielzeit 1962/63, H. 12, S. 183. 
475 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 21. 11. 1965, SPS, CH-Bps. 
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Was in diesem Beispiel angedeutet wurde, lässt sich summarisch für die ganze Spulen-
Suche-Szene 1 konstatieren. Sie ist aus den modifizierten Motiven der Einleitung und 
einem neuen Element gebaut. Eine bereits erwähnte Variante von Motiv 1 erklingt in 
T. 36 in den tiefen Streichern und dem Fagott und ist durch die diastematische 
Veränderung der Zweiunddreissigstel (kleine Septime) und die Inversion des 
Rhythmus bestimmt. Die verschiedenen Varianten des Motivs zeigen, dass Mihalovici 
mit der Position der Zweiunddreissigstel im Schlag () spielt. Manchmal rücken sie an 
den Anfang, manchmal in die Mitte, in diesem Fall nun an den Schluss des zweiten 
beziehungsweise vierten Schlages von T. 36. Das neue Element, ostinate Triolen in 
den hohen Streichern, ein hartnäckig wiederholtes Grosssekundintervall, erzeugt eine 
gehetzte, ruhelose Atmosphäre, die dem rastlosen Charakter des alten Krapp 
entspricht. 
 
Abbildung 25: Krapp, KlA, T. 39–40. 
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Diesen Eindruck unterstützt auch das sehr prominent auftretende Motiv 3, das in 
T. 41–42 in den hohen Streichern und im Schlagzeug (block chinois) erklingt. 
Vielleicht ist es dieses Motiv, das einem Kritiker bei der Bielefelder Uraufführung 
auffiel: »Ein asthmatischer Zweiunddreißigstelrhythmus für den alten Trunkenbold, 
die ausschwingende Gesangskantilene für den jungen Hagestolz […]«476 Eventuell 
meint der Kritiker aber auch Motiv 1, wenngleich dieses Motiv keineswegs diese 
hastige, atemlose Wirkung zeigt. Durch die metrische Verschiebung von 
Gesangspartie und Motiv 3 stellt sich durchaus ein asthmatischer Eindruck ein, wobei 
das Motiv jeweils auf dem zweiten Sechzehntel des Schlages ertönt (T. 41), während 
die Gesangspartie ein Sechzehntel »zu spät« hinzutritt.  
 
476 Anonymus, Beckett-Premiere. Band-Bariton, in: Der Spiegel 15 (1961), H. 11, S. 79–80 (S. 80). 
Abbildung 26: Krapp, KlA, T. 35–36. 
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Dualismus-Szene 1477 
Kontrastbildung ist im Musiktheater allgemein ein wichtiges gestalterisches Mittel, 
nicht zuletzt aber auch in Mihalovicis Krapp. Deutlich hörbar wird dies im Übergang 
von der Spulen-Suche-Szene mit klar handlungsorientiertem Inhalt zur erzählerisch-
stimmungsorientierten Dualismus-Szene 1. Mihalovici äusserte sich darüber im 
Zusammenhang mit der Aufführung in Oldenburg:  
»Ein Musiker wie ich sah sich im KRAPP mit ungewöhnlichen und vielfältigen 
Problemen konfrontiert. Die melancholische Dichtung einerseits, die brutalen 
Ausbrüche andererseits boten mir wunderbare Gelegenheiten zu musikalischen 
Kontrastwirkungen. Außerdem verwies mich die strenge Konstruktion des 
Beckettschen Stückes mit seinen verschiedenen Stimmungen – lyrisch, aggressiv, 
zynisch oder auch nur kontemplativ – immer wieder auf Klangstrukturen, die ich 
anzuwenden hatte.«478 
Es ist tendenziell eine lyrisch-kontemplative Stimmung, die Mihalovici für die 
Dualismus-Szene 1 wählte: »Vom Magnetophonband tönte Jung-Krapps sonorer 
Bariton, während sich der auf der Bühne agierende Alt-Krapp im blechernen Falsett 
verständlich zu machen suchte.«479 Die Schilderungen des 39-jährigen Krapp, zu 
denen die Dualismus-Szenen aber natürlich auch die Boot-Szenen gehören, empfand 
Mihalovici als besonders lyrisch. Damit ist auch der lyrische Anteil, den ein 
Monodram besitzt, in Krapp identifiziert, was im Kapitel Aspekte erwähnt wurde:  
 
 
477 Krapp, KlA, T. 76–143. 
478 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
479 Anonymus, Beckett-Premiere, S. 80. 
Abbildung 27: Krapp, KlA, T. 41–42. 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
 
114 
»[…] anders das Band, das – abgesehen von gewissen kurzen Unterbrechungen 
und Phrasen, die nicht gesungen werden konnten – eine wirkliche Lyrik einbringen 
sollte, die dem originalen, bewundernswerten Beckett-Text in seinem Lyrismus 
nahekommen sollte.«480 
Es sind nicht nur die Lied-Einlagen481, die ein lyrisches Moment in das Stück 
einbringen, sondern auch die aus der Ich-Perspektive erfolgenden Erinnerungen. 
Doch wichtig scheint die Beobachtung, dass gerade der Beginn der Dualismus-Szene 1 
keineswegs liedhaft, sondern vielmehr psalmodierend-bedächtig gestaltet ist. 
Betrachten wir an dieser Stelle (T. 76–77) die Bauelemente des Satzes, nicht zuletzt 
deshalb, weil daran Mihalovicis variatives Verfahren beobachtet werden kann. 
Bestimmend sind zwei Akkorde in den Streichern (Ges-Dur beziehungsweise g-Moll), 
die durch eine Nebentoneinstellung (as'-a) alteriert werden. Ergänzt wird diese 
akkordische Struktur durch Läufe in der Klarinette und dem Fagott: 
 
 
Nach dem Zurückspulen des Tonbandes, besonders in T. 79 kenntlich gemacht durch 
eine fächerartige Passage im Klavier, die in der Phrasierung bildlich eine 
Spulbewegung auszudrücken vermag und zudem, wie etwa auch die Spulbewegung in 
der Mutter-Szene 1 in T. 312, durch einen »Zwölftonkomplex« charakterisiert ist, 
erklingt die Wiederholung derselben Passage.  
Diese belässt das Tonband als Versinnbildlichung der leiblichen Identität von 
Krapp in ihrem Zustand, gewinnt lediglich etwas an Dynamik, zeigt aber feine 
Unterschiede im Orchestersatz, der die Passage neu erklingen lässt. Mihalovici ändert 
nicht nur die Nebentoneinstellungen (as'-as) – die Akkorde Ges-Dur beziehungsweise 
 
480 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte.  
481 Schoell, Das Theater Samuel Becketts, S. 71. 
Abbildung 28: Krapp, KlA, T. 76–77. 
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g-Moll bleiben bestehen –, sondern lässt diese nun von den Bläsern ausführen. Die 
Verdopplungen des Tones b beziehungsweise b' erfolgt durch die hohen Holzbläser, 
die restlichen Akkordtöne durch Hörner und Trompeten. Die 
Instrumentationsänderung bewirkt eine beträchtliche Änderung der Klanglichkeit, die 
ganz deutlich an Härte und Verbissenheit gewinnt, auf den Höhepunkt »Ei - che« 
zustrebt (Krapp, KlA, T. 84) und einen ersten Höhepunkt erreicht:  
 
 
Die erste Passage des Abhörens von Spule fünf wurde deshalb als Dualismus-Szene 
bezeichnet, weil darin deutlich die dualistische Denkweise, die dem 39-jährigen Krapp 
noch vollkommen verinnerlicht ist, dargestellt wird. Es sei nur an die Passage »um — 
die — Spreu vom Weiz - en zu scheiden« (Krapp, KlA, T. 99–100) erinnert, Krapps 
Schwarz-weiss-Weltsicht, in der sich ganz einfach das Gute vom Schlechten trennen 
lässt.  
Mihalovici wies einst auf seine kleinen musikalischen Strukturen hin: »Mais je tiens 
à mes petites structures musicales.«482 Man kann diese Aussage auch dahingehend 
interpretieren, dass Mihalovici die sehr kurzen Abschnitte des Stücks – eigentlich 
Stimmungsbilder – differenziert und individuell mit Musik versehen hat. Dieses 
Vorgehen führt zuweilen zu einem Eindruck der Heterogenität, der sich aber nach 
innen, in Bezug auf die musikalischen Mittel keineswegs bestätigt. Nach aussen wirkt 
Mihalovicis Musik uneinheitlich, sie ist aber durch die motivische Verflechtung 
permanent verschränkt und daher tendenziell homogen. Ein beredtes Beispiel dafür 
ist Krapps zentrale Aussage vom Trennen der »Spreu vom Weizen«. Die Gestaltung 
der Szene offenbart ein dichtes Netz von Motiven. Zu finden sind etwa Motiv 1a in 
den hohen Holzbläsern sowie den zweiten Violinen und den Violen (ab T. 126), das 
 
482 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 15. 2. 1961, Fonds Rostand, F-Pgm. 
Abbildung 29: Krapp, KlA, 83–84. 
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aus der Spulen-Suche-Szene bekannte Motiv 4 (Sechzehntel-Seufzer), hier durchaus 
wahrnehmbar wiederum in der ersten Violine, oder in T. 132 auch Motiv 1 in 
Klarinette und Viola. Die Behandlung von Motiv 4 dokumentiert Mihalovicis Drang, 
sämtliche Elemente permanent zu verändern. Obwohl es durchaus als ostinates 
Motiv483 eingesetzt wird, rückt Mihalovici bereits nach der zweiten Wiederholung 
(T. 127) von diesem Verfahren ab und schiebt in T. 128 Übergangsmotiv 2 ein: 
 
 
Auf das dualistische Denken deutet auch eine Bemerkung zur Beleuchtung in Krapps 
»Bude« hin: »Die neu - e Be - leuch - tung über mei - nem Tisch — ist — zwei - fel - 
los — viel bes - ser, — Bei — all der Dun - kel - heit — um mich — he [-] rum — 
bin ich nicht so ein – sam.« (Krapp, KlA, T. 114–120). Es ist ein hoffnungsloses 
Unterfangen, den Ansprüchen des Manichäismus zu genügen, was sich besonders in 
Krapps Bestreben zeigt, eine asketische Lebensweise zu führen, ganz den Lastern484 
abzuschwören. Stillstand und Verharren in einer Position, einer Denkweise will 
Mihalovici ausdrücken, wenn sich Krapp eingesteht, dass er wieder viel zu viele 
Bananen gegessen hat (Krapp, KlA, T. 107–110). Der Komponist lässt die Musik 
bewusst zum Stillstand kommen, die tiefen Streicher (Violen und Violoncelli) 
umkreisen den Zentralton f, während die Gesangspartie auf der tiefen Quart (c) 
verharrt. Mihalovici verwendet in dieser Passage keinen Sprechgesang, er will sich 
nicht der Sprechmelodie und dem Sprechrhythmus anpassen, sondern klar gegen die 
Sprache wirken. Krapp trägt die Laster in einem Ton vor, der an ein Beichtgespräch 
erinnert. Die Substanz der Begleitung bezieht sich ganz auf die Motive der Pantomimen-
Szene 1 und besteht aus Übergangsmotiv 2, erkennbar durch die N-tolen und eine 
Tonhöhenstruktur, die sich in Zweiergruppen ganz der grossen und kleinen Sekunde 
verschrieben hat:  
 
 
483 Vgl. dazu die Bemerkung von Stefan Orgass, Krapp oder Das letzte Band, in: Carl Dahlhaus (Hg.), 
Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters, Band 4, München: Piper 1991, S. 169–171 (S. 171). 
484 Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 167. 
Abbildung 30: Krapp, KlA, T. 126–127. 
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Die Rolle der Banane ist dabei doppelt bedeutsam, ist sie doch nicht nur Zeichen für 
Krapps Versagen Verzicht zu üben, sondern straft ihn zusätzlich mit unangenehmen 
Folgen: »Gift für einen Mann meiner Verfassung Schluss da - mit« (Krapp, KlA, 
T. 111–112). Die vielen Bananen führen natürlich zu Verstopfung.485 Wieder 
differenziert Mihalovici äussert bedacht zwischen Sprechstimme und Singstimme, die 
aber beim folgenden wirklich ernsthaften Vorsatz, dieser Völlerei eine Ende zu 
machen, völlig ins Lächerliche gewendet wird. Die oben zitierte Warnung lässt 
Mihalovici Krapp sprechend ausdrücken, den anschliessenden Verzicht in bewusst 
überzeichnetem Falsett sogar richtiggehend »quietschen«. 
Eine solche Gestaltung stellt die Sinnlosigkeit von Krapps Unterfangen, die 
eigentliche Komik der Situation, offenkundig dar. Niemand glaubt dem Alten, dass er 
tatsächlich auf das geliebte Bananenessen verzichten kann – er selbst zweifelt wohl 
daran. Zur Funktion der Falsettstimme bemerkt Mihalovici gegenüber Vogel in Bezug 
auf Les jumeaux: »Que par répétition de certaines formules dans le débit vocal, entre 
autres le falsetto, j’éspérais pouvoir obtenir avec le plus grand sérieux du monde le 
comique.«486 
 
 
485 Erfurth, Bananen und Stachelbeeren, S. 36ff. 
486 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 6. 1965, Mus NL 116 : Km 540a, CH-Zz. 
Abbildung 31: Krapp, KlA, T. 107–108. 
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Miss McGlome-Szene487 und Bianca-Szene488 
Innerhalb der Dualismus-Szene finden sich zwei Einschübe, die sich stark von den 
vorherigen und folgenden Erzählungen Krapps unterscheiden. Diese Interpolationen 
widerspiegeln den assoziativen Charakter der Bandaufzeichnungen des 39-jährigen 
Krapp, der von Erinnerung zu Erinnerung springt. Das Thema der Miss McGlome-
Szene ist oberflächlich betrachtet das Singen der alten Miss McGlome489, eine 
Beschäftigung, die Krapp an seine Jugend erinnert. Deutlich wird in dieser Szene also 
Erinnerung thematisiert, die aber nicht aus einem akustischen Ereignis entspringt, 
sondern aus der Tatsache, dass Krapp die Alte gerade nicht singen hört: »Welch — 
selt - sam tie - fe Stil - le heut Nacht, — ich lau - sche lang und hö - re kei - nen Laut.« 
(Krapp, KlA, T. 146–151). 
Als 39-Jähriger ist Krapp ganz darauf erpicht, »die Spreu vom Weizen zu 
scheiden«, nur die Dinge zu tun, die der Mühe wert sind. Da ist das Singen eine 
Nebensache und die Erinnerung an seine Jugend, das Singen von Jugendliedern 
überflüssige Sentimentalität. Krapp kann sich nicht vorstellen jemals zu singen. Doch 
im Alter wird diese Einstellung überholt sein, wird er doch dann der verehrten Miss 
McGlome nachzueifern versuchen.490 In dieser Szene ist ein Element der 
Wiederholung angelegt, das die Oper Krapp bis zum Schluss bestimmt und 
überspannt.  
 
487 Krapp, KlA, T.144–178. 
488 Krapp, KlA, T. 179–214. 
489 Knowlson, Samuel Beckett, S. 419. 
490 Maier, Becketts Melodien, S. 254. 
Abbildung 32: Krapp, KlA, T. 111-112. 
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Entscheidend am Bau des Beginns dieser Szene ist die Art und Weise, wie Stille 
ausgedrückt wird – eine Gestaltung, die an späterer Stelle wiederentdeckt werden 
kann. Welche dramaturgische Bedeutung der Stille zukommt, verdeutlicht eine 
Aussage von Beckett bezüglich der Inszenierung von Das letzte Band (1969) mit Martin 
Held in Berlin:  
»›Auf die Stille haben wir gesetzt‹ – dieser Satz Becketts, gesagt an einem 
Probenvormittag wenige Tage vor der Premiere, bezeichnet den Kern von 
Arbeitsweise und Arbeitsergebnis der Berliner Inszenierung von Das letzte Band.«491 
Der Beginn der Szene mit sofort und unvermittelt einsetzendem neuem Tempo 
(Lento) exponiert einen Streicherakkord in hoher Lage (Gross-Septimakkord), der auf 
die zentralen Worte »Stille« (T. 147) zu einem Akkord mit zwei kleinen Terzen 
wechselt und in eine Klangfläche auf das Wort »Nacht« mündet, die von den 
Flageolett-Tönen as'-g''-b'' in den hohen Streichern (natürliches Quartflageolett) 
geprägt ist. Die sphärische Stimmung, die hier gerade nicht von Celesta oder 
Vibraphon unterstützt wird, entspringt ganz dem Liegeton as' in der Flöte, der mit 
Flatterzunge, dem Tremolo ähnlich, ausgeführt werden muss, und nicht zuletzt einer 
stark chromatisch geprägten Trillerkette in der Klarinette. Unvermittelt wechselt in 
T. 152 die Textur erneut. Die Stimmung, die Stille, Versenkung, selbst wahre 
Erinnerung zu vermitteln suggeriert, wird jäh unterbrochen und Krapp sinniert fortan 
prosaisch über das Singen der alten Miss McGlome. 
 
 
491 Volker Canaris, »Auf die Stille haben wir gesetzt«, in: Volker Canaris (Hg.), Samuel Beckett, Das 
letzte Band. Regiebuch der Berliner Inszenierung, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1970, S. 119–129 
(S. 119). 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
 
120 
 
Bezüglich der zeitlichen Organisation ist der Schluss dieser Szene sehr aufschlussreich, 
war sich Mihalovici doch bewusst, dass die Pausen ein wichtiges rhythmisches 
Element des Beckettschen Textes sind, die er zu berücksichtigen hatte. Die Gedanken 
über das Singen der Miss McGlome verleiten Krapp zum Sinnieren über das eigene 
Singen in Vergangenheit und Zukunft, das er als unrealistisch abgetan hatte. Die 
Konfrontation der Zeitebenen führt nun aber dazu, dass Ereignisse, die Jahrzehnte 
auseinander liegen, in eine zeitliche Nähe rücken und dass Krapps Aussagen etwa mit 
der Lied-Szene 1 Lügen gestraft werden. Die in Krapp allgegenwärtige Verbindung der 
zeitlichen Ebenen führt daher immer wieder zu starken inhaltlichen Kontrasten. Bei 
der Gestaltung des Szenenschlusses war sich Mihalovici bewusst, dass er auf die 
prägnante Pausensetzung, die Beckettsche Rhythmisierung eingehen musste, diese 
nicht »überspielen« konnte: »Werde ich singen, wenn ich so alt bin wie sie, falls ich je so 
alt werde? Nein. Pause Habe ich als Knabe gesungen? Nein. Pause Habe ich je gesun-
gen? Nein. Pause« (Krapp, KlA, T. 167–176). 
Den zeitlichen Ablauf seiner Texte wollte Beckett sehr genau festlegen und soll 
sich diesbezüglich sogar bei Strawinsky über Möglichkeiten informiert haben, wie das 
Tempo oder die Pausen in einer Aufführung notiert werden könnten.492 Entscheidend 
ist die Beobachtung, dass Pausen nicht totales Schweigen des Orchesters bedeuten, 
sondern vielmehr hervorgehoben werden können, um ihre Bedeutung zu 
demonstrieren. Diese besonders auffällige Passage (T. 174 und 176) weist die Pausen 
durch starke, pizzicato von den Streichern eingeworfene Akkorde aus, die in starkem 
Kontrast zur geflüsterten Stimme stehen. 
 
492 Mary Bryden, Beckett and the Sound of Silence, in: Mary Bryden (Hg.), Samuel Beckett and Music, 
Oxford: Clarendon Press 1998, S. 21 –46 (S. 44). 
Abbildung 33: Krapp, KlA, T. 146–149. 
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Auf die zweite Interpolation (Bianca-Szene), die eng mit der Dualismus-Szene 2 verknüpft 
ist, soll kurz verwiesen werden, ist sie doch ein gutes Beispiel für Mihalovicis eher 
intuitive Kompositionsweise: »Außerdem verwies mich die strenge Konstruktion des 
Beckettschen Stückes mit seinen verschiedenen Stimmungen – lyrisch, aggressiv, 
zynisch oder auch nur kontemplativ – immer wieder auf Klangstrukturen, die ich 
anzuwenden hatte.«493 Auch in dieser Szene treffen unterschiedliche Stimmungen 
aufeinander, die starke Kontraste bilden. Die Erinnerung an Bianca, eine wenig 
glückliche Liebe, zehn oder zwölf Jahre zuvor, als Krapp annähernd dreissig Jahre alt 
war, ist geprägt von den Motiven der Pantomimen-Szene 1 (Motiv 1a T. 186–188 oder 
Motiv 1 T. 193–195). 
 
 
493 Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
Abbildung 34: Krapp, KlA, T. 175–177. 
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Die erwähnte Stelle mit Motiv 1a (tiefen Streichern und dem Klavier), kontrastiert mit 
dessen Umkehrung in den Hörnern und Trompeten, zeigt bezüglich der Erinnerung 
von Krapp ein seltsames Phänomen. Mihalovici lässt Begleitung und Melodik bei 
Krapps zeitlicher Einordnung »zehn — o - der zwölf Jah - re« hartnäckig wiederholen 
und schafft so eine nervöse, ungeduldige Stimmung, die darauf hinzudeuten scheint, 
dass Krapp nur ungern an diese Zeit zurückdenkt. Dieser Eindruck bestätigt sich 
wenig später (T. 197), wenn Krapp erklärt, dass er in der Bianca-Affäre gut 
davongekommen sei, und diese Aussage in der Partitur durch seltsam herbe, 
aufgefächerte Akkorde im Klavier – ähnlich den Strukturen in der Wörterbuch-Szene – 
bekräftigt wird.  
Abgerundet wird die Bianca-Szene durch ein erneutes Aufscheinen einer nicht durch 
den Willen erzwungenen, wie in T. 187, sondern freien assoziativen Erinnerung an die 
Augen494 – Symbol der Einsamkeit – von Bianca. Musikalisch simpel erzeugt 
Mihalovici durch unisono mit der Gesangspartie geführte Streicher eine 
schwärmerische, lyrische Stimmung, die am Schluss (T. 214; vgl. Abbildung 36) durch 
ein lakonisches »Na ja …« Auflösung in der Realität findet. 
Dualismus-Szene 2495 
Nach den beiden Interpolationen (Miss McGlome und der Bianca-Szene) kehrt Krapp 
wieder zur engeren Auseinandersetzung mit seinen eigensten Schwächen und Lastern 
zurück. Spannend ist die Beobachtung, dass er selbst über sein Beobachten, sein 
 
494 Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 157. 
495 Krapp, KlA, T. 215–278. 
Abbildung 35: Krapp, KlA, T. 186–188. 
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Erinnern reflektiert und sich überlegt, ob diese Bemühungen eigentlich von Nutzen 
sind. Er kommt zum Schluss, und das zeigt sein Gefangensein in der willentlichen 
Erinnerung, dass dies sehr wohl sinnvoll für die neuerlichen Rückblicke sei. Diese 
Überlegungen zur Erinnerung, konkret das Suchen und Spulen in den Bändern, 
verknüpft Mihalovici mit einer spezifischen musikalischen Gestaltung, die er immer 
dann erklingen lässt, wenn Krapp zurückspult – etwa gleich zu Beginn der Spulen-
Suche-Szene (T. 79) oder auch in der Mutter-Szene 1 (T. 312). 
Bei dieser erwähnten musikalischen Gestaltung handelt es sich um einen 
arpeggierten Akkord im Klavier, der Krapp begleitet: »Was soll denn so — ein — 
Rück - blick?« (Krapp, KlA, T. 215–216). Der Komponist präsentiert den Tonbestand 
an dieser Stelle in zwei Varianten. Es handelt sich um jeweils sieben Töne, die in 
T. 218 zu zwölf Tönen, einem Zwölftonkomplex, erweitert werden. Einerseits 
erklingen die Töne arpeggiert im Klavier, andererseits aber auch in den Streichern als 
Liegeklang.496 Die Komplettierung zum chromatischen Total ist der Klarinette in 
T. 218 überlassen. Die arpeggierte Spielweise kann leicht wie die grafische 
Versinnbildlichung des Zurückspulens interpretiert werden, verdeutlicht durch den 
geschwungenen Phrasierungsbogen. Dies trifft jedoch nicht auf den Klarinettenlauf 
zu, der zwar im Klavierauszug, aber nicht in der Partitur wie beschrieben dargestellt 
wird. Entscheidend an dieser Passage ist Mihalovicis Bestreben, den Bestand der 
vorhandenen musikalischen Mittel, besonders an einer Stelle des Rückblicks, zu 
variieren und damit Identität und Veränderung gleichzeitig zu präsentieren. Dieses 
Verfahren wird im Folgenden mehrfach, besonders ausgeprägt in der Wörterbuch-Szene, 
beobachtet werden können. 
 
 
Krapp bezieht sich im Folgenden auf den noch jüngeren Krapp, der in der Bianca-
Szene erwähnt wird. Er zieht Lebensbilanz, rechnet die verplemperten Stunden in der 
 
496 Im Klavierauszug wurde auf die Darstellung des Streicherakkordes verzichtet. 
Abbildung 36: Krapp, KlA, T. 214–216. 
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Kneipe hoch und macht sich über sein vergangenes Ich, das so viele Vorsätze hatte 
und diese nicht einlösen konnte, lustig. Trotz seines bitteren Versagens macht er sich 
neue Hoffnungen auf ein Leben, das frei von Lastern ist – ein unmögliches 
Unterfangen. Ein Zeichen für den Niedergang ist auch das völlige Versagen der 
Abführmittel – weniger Bananen zu essen, um dem Schicksal zu entfliehen, zieht 
Krapp nicht mehr in Betracht. Mihalovici greift für Krapps Abrechnung auf das Motiv 
zurück, das in der Dualismus-Szene 1 mit dem Trennen der »Spreu vom Weizen« in 
Verbindung gebracht wurde. Die hastigen Seufzerketten, nun neu artikuliert, 
suggerieren die Rastlosigkeit, das hastige Wesen von Krapp. Motiv 4 erklingt in den 
tiefen Streichern (Violoncello und Kontrabass) sowie in den Fagotten. Die Rechnerei 
kann nicht gesungen werden, das würde lächerlich wirken, und so verwendet 
Mihalovici gesprochene Sprache – nicht Sprechgesang – und hebt lediglich zwei 
Silben speziell heraus, wie das folgende Beispiel zeigt (Krapp, KlA, T. 232–234). 
 
 
Pantomimen-Szene 2497 
Die zweite Stelle in Krapp mit eindeutig pantomimischem Charakter, wo auch Krapps 
heimliches Trinken im Dunkeln erneut auftritt, findet sich gerade vor der Lied-Szene 1, 
zu einem Zeitpunkt also, an dem nach längerer Tonbandeinspielung der alte Krapp 
wieder in Aktion tritt. Diese Pantomime wird nicht durch eine Tempoänderung von 
dem vorgegangenen Geschehen abgetrennt, sondern vielmehr durch einen fortissimo-
Einsatz des Schlagzeugs sowie der Holz- und Blechbläser mehr als deutlich 
hervorgehoben. Der gliedernde Charakter dieser Pantomimen-Szene, die geprägt ist 
vom offensichtlichen Versagen Krapps, seiner Unfähigkeit der »Sinneslust« zu 
entsagen, tritt hier deutlich zum Vorschein.498 
 
497 Krapp, KlA, T. 278–286. 
498 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 166. 
Abbildung 37: Krapp, KlA, T. 232–234. 
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Mihalovici hält sich bei der Gestaltung dieser Pantomime pedantisch an die 
Vorgaben von Das letzte Band: »Krapp débranche l’appareil, rêvasse, regarde sa montre, 
se lève et s’en va au fond de la scène dans l’obscurité, Dix secondes. Bruit de bouchon 
qu’on tire. Dix secondes. Second bouchon. Dix secondes. Troisième bouchon.« 
(Krapp, KlA, S. 46–47). Insgesamt schenkt sich Krapp dreimal ein Glas ein und stürzt 
es gierig in lediglich zehn Sekunden hinunter. Mihalovici hat sich diese zehn Sekunden 
zu Herzen genommen, was auch Einspielungen499 zeigen, und hat somit Kongruenz 
zwischen Erzählzeit und erzählter Zeit geschaffen.500 
Der enge Bezug zur Einleitung (Pantomimen-Szene 1) wird deutlich, wenn man die 
verwendeten Motive betrachtet. Gleich zu Beginn in T. 279 erklingt in den Hörnern 
und Trompeten Motiv 1. Es ist nicht einer ganz bestimmten Handlung von Krapp 
zugeordnet, gehört aber grundlegend zur Pantomime. Motiv 1 erfährt insofern eine 
Veränderung, als dessen vorderer Bereich (.) weggelassen und so eine durchaus 
identifizierbar Variante gebildet wird. Auch im Bereich der Klanglichkeit finden 
Anpassungen statt. War das Motiv in der Pantomimen-Szene 1 ganz von den Streichern 
geprägt, ist jetzt der metallische Klang der Bläser und des Schlagzeugs massgebend. Es 
sind zudem weitere fundamentale Veränderungen festzustellen, die zeigen, dass 
Mihalovici ein variatives Verfahren nicht nur im Bereich der Parameter Rhythmus und 
Tonhöhe zu verwirklichen sucht, sondern auf verändernde Weise die Dynamik, 
Artikulation und das Tempo behandelt. Gegenüber T. 1 ist das Motiv mit dem 
beinahe doppelten Tempo ( = 72), der klaren Akzentuierung der repetierten 
Anfangsnoten im Gegensatz zur tenuto-Spielweise der Einleitung und nicht zuletzt 
einer diametral entgegengesetzten Dynamik in einen völlig neuen musikalischen 
Kontext gestellt. 
 
 
 
499 Mihalovici, Krapp (Aufnahme DRS), 26. 9. 1966, Archiv Radio DRS. 
500 Diese exakte Orientierung an den zeitlichen Angaben Becketts deuten darauf hin, dass die 
Informationen über die Sitzung mit Roger Blin, die besagen, dass Mihalovici mit der Stoppuhr das 
Werk zeitlich mass, durchaus plausibel sind, vgl. Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 244. 
Abbildung 38: Krapp, KlA, T. 278–280. 
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Unmittelbar anschliessend folgt ein Übergangsmotiv nicht nur im Fagott, wie in T. 10, 
sondern in der ersten Takthälfte bereits in den Oboen und Klarinetten; das Fagott 
schliesst nach derselben Pausenlänge wie an früherer Stelle an. Motiv 2, einst definiert 
durch eine Pendelbewegung im Umfang einer kleinen Terz und den solistischen 
Vortrag in der Violine, erfährt eine Spreizung zu einer kleinen None. Die 
vorherrschende Tonalität in g wird durch chromatische Nebentoneinstellungen 
verwässert. Vorgetragen in den Klarinetten fallen die Höhepunkte der 
Pendelbewegung nun immer auf die Taktschwerpunkte. Diese Beobachtungen zeigen, 
dass Mihalovici in dieser Szene identisches Material in einen neuen Kontext stellt und 
so das Thema von Krapp, Identität und Veränderung, in einer Szene, die Wiederholung 
beziehungsweise wiederholte Handlung explizit thematisiert, musikalisch gestaltet. 
 
 
Lied-Szene 1501  
Die Identitätssuche von Krapp, das Streben, seine früheren Ichs zu verstehen, gehört 
zum Kernthema der Oper. Dieses Bestreben ist mit einem Element verbunden, das 
bereits in der Miss McGlome-Szene angesprochen wurde. Indem Krapp ein Lied singt, 
erinnert er sich an das Singen der Miss McGlome und beginnt sich selbst an seine 
Jugend zu erinnern, als er noch »in kurzen Ho - sen« (Krapp, KlA, T. 801–802) steckte 
und religiöse Lieder sang. Der 39-jährige Krapp äusserte sich zwar sehr positiv über 
das Singen der Miss McGlome, hegte sogar eine seltsame Bewunderung für die alte 
Frau, doch er kam zum Schluss, dass er selbst, wenn er so alt sein würde wie sie, nie 
singen würde.  
Doch inzwischen ist Krapp alt geworden und sein innerer Drang, endlich 
Gewissheit zu haben, wer er eigentlich ist, bringt ihn dazu, religiöse Lieder seiner 
Jugend zu singen. Mit diesem willentlichen Plan hofft Krapp, sich selbst etwas näher 
zu kommen, sein Ich zu verstehen. Dass dieses Unterfangen nicht einfach ist, dass 
dieses krampfhafte Bemühen, Erinnerung herbeizuzwingen, scheitern muss, beginnt 
man zu ahnen. Das Abendlied, das Krapp zu krächzen beginnt, hat wiederum Bezug 
zum Hell-dunkel-Dualismus, der das Stück prägt. Unter der Aufzählung »MANI« 
 
501 Krapp, KlA, T. 287–292. 
Abbildung 39: Krapp, KlA, T. 281–284. 
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findet sich auch das fromme Lied »Der Tag ist auf der Neige…«502, in dem der 
Wechsel vom Tag zur Nacht, vom Hellen zum Dunkel thematisiert wird, eine 
Entwicklung, die in der Erleuchtungs-Szene genauer erläutert werden soll. 
Krapp singt folgende Zeilen: »Der Schat - ten kommt schon von den Ber - gen, 
Das Blau — des Him - mels dun - kelt schon, Der Lärm ver - stummt.« (Krapp, KlA, 
T. 287–292). Der Vergleich mit der deutschen Erstausgabe (Das letzte Band, DnR, 
S. 280) zeigt, dass für das Libretto die französische Version als Vorbild diente. Im 
Kapitel Text- und Melodiegenese wurde darauf verwiesen. Die Metaphern für den Tag, 
der zu Ende geht, sind sehr verschieden. Besonders der Ausdruck der Ruhe findet 
sich in der Erstausgabe nicht. 
Beckett schafft an dieser Stelle einen explizit religiösen Bezug, indem er Krapp die 
bekannte Abendhymne für Kinder Now the day is over des Priesters und Schriftstellers 
Sabine Baring-Gould von 1867 singen lässt.503 Beckett liess schon an anderer Stelle 
seine Protagonisten dieses Lied singen, etwa in den Romanen Traum von mehr bis minder 
schönen Frauen oder Watt504; nicht zuletzt verwendete er, um seine zuweilen 
indoktrinäre protestantische Erziehung zu verarbeiten, etwa in Alle die da fallen 
Fragmente noch anderer Kirchenlieder.505 Für eine gewisse Zeit war ihm dieses Lied 
so wichtig, dass er für Inszenierungen die genaue Melodie vorgab, etwa für die 
amerikanische Uraufführung am 14. 1. 1960 unter der Regie von Alan Schneider.506 
Und auch bei der Aufführung in der Schiller-Theater Werkstatt am 5. 10. 1969507 teilte 
Beckett dem Krapp-Darsteller Martin Held die Melodie mit: 
 
502 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
503 Baring-Gould war auch Sammler von englischen Volksliedern und schuf die Worte zu zahlreichen 
geistlichen Hymnen, vgl. Bernarr Rainbow, Sabine Baring-Gould, in: Stanley Sadie und John Tyrrell 
(Hg.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Band 2, London: Macmillan 2001, 
S. 729–730, und Lindajo McKim, The Presbyterian Hymnal Companion, Louisville Kentucky: 
Westminster John Know Press 1993, S. 364. 
504 Meier, Becketts Melodien, S. 170 und S. 252. 
505 Knowlson, Samuel Beckett, S. 541. 
506 Brief von Alan Schneider an Beckett, 16. 1. 1960, in: Harmon (Hg.), No author better served, S. 63.  
507 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. XXXI. Zur Schiller-Theater Werkstatt, vgl. Ackerley, The 
Grove Companion to Samuel Beckett, S. 501. 
Abbildung 40: Beckett, Abendhymne für Alan Schneider. 
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Wie Maier dargestellt hat, rückte Beckett später aber von der expliziten Verwendung 
dieser Melodie ab. Er empfand das Lied in seiner Aussage, seiner Ankündigung des 
Abends beziehungsweise des Todes als zu explizit.508 Die Herkunft der Melodie ist 
undurchsichtig. Es handelt sich offensichtlich nicht um die üblicherweise verwendete 
Melodie von Joseph Barnby, sondern um einen irischen Choral: »The melody for the 
hymn ›Now the Day is over‹ is neither of the two familiar tunes found in the Anglican 
Hymnal, but the lesser known Irish chorale, which Beckett wrote out for Held during 
rehearsals […]«.509 
An dieser von Beckett überlieferten einfachen Melodie ist die strenge achttaktige 
Periode auffällig. Einmal in G-Dur und einmal in C-Dur stehend, findet sich im 
vierten Takt (der Auftakt wird nicht gezählt, da er ohnehin nur für die deutsche 
Version Relevanz hat) ein klarer Halbschluss auf der Dominante, der die Melodie 
gliedert. Die Melodik wechselt zwischen absteigenden Linien (»Now the day is ov - er« 
und »Shad - ows of the ev’ning«) und aufsteigenden Linien (»night is draw- ing« und 
»Steal ac - ross the«) mit abfallenden Schlusstönen. Der Ambitus der Melodie umfasst 
jeweils eine grosse None. 
Mihalovici grenzt seine Version des Liedes, die nicht mit der von Beckett 
übereinstimmt, von der vorausgehenden Pantomime, dem Gang ins Dunkle klar ab. 
Während des ganzen Liedes bleibt Krapp ausserhalb des Lichts. Bei der Melodie von 
Mihalovici, die zweifach erklingt, einmal in As-Dur und simultan in G-Dur, fällt auf, 
dass sie ausschliesslich hartnäckig absteigende Linien exponiert. Immer wenn die 
Melodie eine untere Grenze erreicht hat, springt sie stereotyp nach oben. Die von 
Beckett bevorzugte Melodie ist im Vergleich abwechslungsreicher, variiert sowohl im 
Vorder- als auch im Nachsatz zwischen absteigenden und aufsteigenden Linien. Eine 
Binnenzäsur scheint sich erst nach fünf Takten, die jeweils vom 3/4- zum 4/4-Takt 
wechseln, einzustellen.  
Zum Eindruck, dass sich Mihalovicis Melodie nicht entwickelt, führt ihre 
spezifische Gestaltung, die lediglich den Tonraum einer Quinte stereotyp 
durchschreitet und auf der Stelle zu treten scheint. Die Begleitung (als Triller) mit den 
Liegetönen fis'/e'' in den Klarinetten und Flöten sowie h''/d''' in den Violinen trägt zu 
diesem Eindruck der Statik bei. Diese statisch gebrochene Passage drückt durch das 
Flirren der Triller in Klarinetten und Flöten das Traumhafte, das Unfassbare der 
Nacht und des Sterbens aus. Die Gebrochenheit der Musik, die die Zerbrechlichkeit 
des 69-jährigen Krapp abbildet, entsteht neben der stimmlichen Gestaltung durch die 
Anreicherung der Liedtonart As-Dur mit G-Dur. In der Violine, Viola und dem 
 
508 Meier, Becketts Melodien, S. 253 f. und Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. XVI. 
509 McMillan und Fehsenfeld, Beckett in the Theatre, S. 286. 
Abbildung 41: Beckett, Abendhymne für Martin Held. 
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Violoncello, die solistisch geführt werden, und der linken Hand des Klaviers ertönt die 
um eine kleine Sekunde versetzte Melodie. 
 
Die zur Melodie hinzutretende Begleitung verursacht dissonante Klänge. Dies führt zu 
einer Verschleierung der tonalen Verhältnisse. Der Eindruck, der durch diese »schiefe« 
Begleitung entsteht, verdeutlicht, dass Krapp den Ton nicht trifft, nicht die Qualität 
der Erinnerung erreicht, die er sich erhofft hat. Durch seine zittrige Stimme 
(»chevrotant« T. 287) wird dieser Eindruck noch verstärkt. Als ob er an diesem Lied 
zu ersticken drohe, verfällt Krapp gegen Ende der Zeile in einen Hustenanfall, der ihn 
zum Abbrechen zwingt. Damit scheint Mihalovici nicht nur darstellen zu wollen, dass 
Krapp beinahe an der engstirnigen Frömmigkeit seiner Jugend erstickt, die er durch 
das Singen wiederaufleben lässt. Die »schiefe« Begleitung, der krächzende Gesang an 
sich, versinnbildlichen einen gescheiterten Versuch der Identitätsfindung. Die 
willentliche, durch das Singen erzwungene Erinnerung an eine vermeintlich glückliche 
Jugend ist nicht von Erfolg gekrönt. 
Mutter-Szene 1510 
Nach der Episode im Dunkeln (Lied-Szene 1), Krapps lyrischer Einlage, seiner 
singenden Erinnerung an die Jugend und die religiösen Lieder kehrt Krapp in der 
Mutter-Szene 1 ins Bühnenlicht zurück und hört sich weiter das Band an. Mihalovici 
greift auf bekannte Mittel zurück, etwa Motiv 1 im Klavier und den hohen Streichern, 
sowie Übergangsmotiv 2 in Fagott und Klarinetten (Krapp, KlA, T. 293–295), führt 
aber gleichzeitig eine Änderung des Tempos ein. Den fraglichen Bandausschnitt, in 
dem der 39-jährige Krapp das Alter, die Witwenschaft und den Tod der Mutter 
beschreibt, hört sich der 69-jährige Krapp zweimal an: »wo — Mut - ter im Spät - 
herbst im Ster - ben lag — nach ih - rem lan - gen Wi - tib - tum — und die Mut - ter 
im Spät - herbst im Ster - ben lag — nach ih - rem lan - gen Wi - tib - tum — und die« 
(Krapp, KlA, T. 304–318). 
 
510 Krapp, KlA, T. 293–318. 
Abbildung 42: Transkription aus Krapp, KlA, T. 287-292. 
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In dieser Szene ist der Hörer deutlich mit einer Erinnerung konfrontiert, die 
willentlich herbeigeführt ist. Durch die Wiederholung versucht Krapp die Erinnerung 
an den Tod wach zu halten. Dabei wirkt seine Stimme, die mechanisch reproduziert 
wird, als Einheit stiftendes Element, als Kontinuum. Krapp scheint immer derselbe zu 
sein. Dieses Symbol des Identischen, Beständigen, diese leibliche Identität unterstützt 
Mihalovici durch die exakte Wiederholung von Krapps Gesang; er ändert weder 
Tonhöhen, Rhythmus, Dynamik noch Artikulation der Stimme. 
Ein strukturell wichtiges, weil gliederndes Element dieser Szene ist das 
Zurückspulen des Tonbandes vor dem erneuten Abhören der Passage (Krapp, KlA, 
T. 311–313). Dieser Vorgang ist hier ganz anders gestaltet als später in der 
Erleuchtungs-Szene. Im Sinne von Erinnerung greift Mihalovici in der Gestaltung dieser 
wenigen Takte insofern auf die Einleitung der Oper zurück, als er wiederum Motiv 1 
und Übergangsmotiv 2 (N-tolen) erklingen lässt. Motiv 1 im vollen Orchester 
(zusätzlich Klavier, Xylophon und Schlagzeug) wirkt gewaltsam und deutet klar auf 
einen Unterbruch hin. Der gleichzeitig exponierte, durch einen Liegeklang verlängerte 
Sechsklang repräsentiert die erste Hälfte eines Zwölftonkomplexes. Vervollständigung 
findet das Feld in der aufgefächerten Präsentation der restlichen Töne im zweiten Teil 
der N-tole. Der Vorgang des Zurückspulens fördert die Erwartung einer exakten 
Wiederholung, da sich das Tonband nicht verändern kann – der Ton ist 
elektromagnetisch auf dem Band festgehalten. Die Stimme auf dem Tonband stiftet 
ähnlich wie in den Boot-Szenen Identität, ist ein Sinnbild für Krapps Leiblichkeit. 
 
 
Würde man die Orchesterbegleitung nicht detailliert betrachten, könnte man die 
Wiederholung tatsächlich als mechanische Repetition wahrnehmen. Auf der 
Kommentarebene – im Orchester also – ist diese Beständigkeit jedoch subtil 
durchbrochen, auf ähnliche Weise, wie später in den Boot-Szenen beobachten werden 
kann. Obwohl ähnliche musikalische Elmente vorzufinden sind, etwa ein 
Siebentonklang oder charakteristische Solopassagen in einzelnen 
Orchesterinstrumenten, verändert Mihalovici diese mannigfaltig. Wiederum erfolgen 
die Verfahren der Veränderung und Variation auf Instrumentationsebene. Doch 
insofern auch eine vermeintlich mechanische Wiederholung nie wirklich identisch sein 
kann, verwirklicht der begleitende Kommentar, die Orchesterbegleitung, das Moment 
der Veränderung.  
Abbildung 43: Krapp, KlA, 311–312. 
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Bezüglich der Beständigkeit, der absoluten Unveränderlichkeit der Stimme auf dem 
Tonband, sei eine untergeordnete Beobachtung erlaubt, die auch ins Kapitel Text- und 
Melodiegenese gehören könnte. Gleich zu Beginn der Phrase (Krapp, KlA, T. 304) 
entdeckt man eine Ungenauigkeit in Mihalovicis Kompositionsweise. Den Anschluss 
bei der Wiederholung (Krapp, KlA, T. 313) gestaltet Mihalovici insofern anders, als er 
die erste Silbe des Wortes »Mutter« auf das erste Achtel der Triole treffen lässt. In der 
ursprünglichen französischen Version ist dies aber nicht der Fall, wie besonders das 
Notizbuch zeigt (NbM, S. 37). Interessant ist diesbezüglich die Beobachtung, dass 
Mihalovici im Notizbuch nicht den deutschen und englischen Text und entsprechende 
Korrekturen, sondern lediglich den Hinweis »même texte alld.« (NbM, S. 37) 
vermerkt. Offensichtlich geschah diese Änderung nicht im Stadium der 
Textanpassung, sondern später während der Erstellung des Klavierauszugs. 
 
 
Doch zurück zur Frage der Instrumentation der wiederholten Passage. Im Orchester 
finden sich viele abweichende Momente, die diese Wiederholung neu definieren und 
in einen neuen Kontext rücken. Die Begleitung besteht an der ersten Stelle (Krapp, 
KlA, T. 304–309) einerseits aus markanten, aber piano beziehungsweise mezzopiano 
vorgetragenen Akkordeinwürfen in den Holz- und Blechbläsern. Diese sind mit 
Motiv 1 identisch und bilden zusammengenommen harmonisch einen Siebenklang 
(T. 305, in T. 306 wiederholt), der eine Terzschichtung mit einer Häufung von kleinen 
Terzen zulässt. Andererseits wird der Charakter der Stelle auch durch solistisch 
vorgetragene Läufe oder Passagen (T. 306/307) in Klarinette und Violoncello (Motiv 
1a) geprägt, die rhapsodischen Charakter tragen. Als drittes Element fungiert ein 
Orgelpunkt (mit Triller) in den ersten Violinen.  
 
Abbildung 44: Krapp, KlA, T. 304 und T. 314 
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Die entsprechende Stelle in der Wiederholung (Krapp, KlA, T. 314–318) variiert diese 
Elemente. Ein Siebenklang mit starker Terzgewichtung (grosse Terzen) findet sich 
nun in den Streichern, doch ist er nicht durch Motiv 1 bestimmt. Die solistischen 
Partien, ohne Bezug zu Motiv 1a, wechseln in die Holzbläser (Flöte und Fagott). Die 
Funktion des Liegetons wurde zu einem Liegeklang erweitert und fällt mit dem 
Siebentonklang zusammen. An dieser Stelle findet sich im Gegensatz zur Boot-Szene 
ein sehr freies Prinzip der Variation, das die bestimmenden Elemente nicht 
unverändert übernimmt, sondern neu formt. Man könnte dieses Loslassen von den 
Elementen der Einleitung, den klar definierten Motiven, auch als Loslassen einer fixen 
Erinnerung interpretieren. Die leibliche Identität, die bereits durch das Tonband 
gegeben ist, erhält keine zusätzliche Unterstützung auf motivischer Ebene, sondern 
lediglich freie strukturelle Verbindungen. 
Wörterbuch-Szene511 
Krapps Konfrontation mit der Vergangenheit, mit seinen früheren Ichs, führt im 
weiteren Verlauf der Oper zu seltsamen Situationen. In der vorangegangenen Szene 
hörte sich Krapp die Passagen über die lange Witwenschaft der Mutter und ihren Tod 
an (Krapp, KlA, T. 293–318). Dort taucht das Wort »Wi - tib - tum« (Krapp, KlA, 
T. 317) auf. Krapp hat sich scheinbar so verändert, dass er seine eigene Sprache, seine 
eigene Wortwahl nicht mehr versteht, denn er wundert sich sehr über dieses Wort und 
holt ein dickes Wörterbuch, um dessen Bedeutung nachzuschlagen.512 Krapp scheint 
 
511 Krapp, KlA, T. 319–348. 
512 Über das Gedächtnis von Krapp wurde unterschiedlich geurteilt. Manche Autoren messen diesem 
hohe Fähigkeiten zu, andere behaupten, dass es beinahe inexistent ist, vgl. Kozdon, Memory in Samuel 
Beckett’s Plays, S. 151. In Bezug auf die Erinnerung dieser und anderer Worte merkt Kozdon an, 
 
Abbildung 45: Krapp, KlA, T. 306–307. 
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sich im Alter weniger für intellektuelle, als vielmehr für sinnliche Dinge zu 
interessieren: »The haggard old man who, in his amnesia is losing his vocabulary as a 
final blow to his eroded intellect, must check in the dictionary the word ›viduity‹ 
[…]«513 Demmer hat die Situation wie folgt kommentiert:  
»[…] je mehr er sich um Worte und ihren Sinn bemüht, desto deutlicher wird, daß 
am Ende seines Wegs Wortlosigkeit und Schweigen stehen. […] Der alte Krapp 
hingegen steht den Worten teilweise völlig hilflos gegenüber; für ihn sind nicht nur 
die Erinnerungen tot, sondern auch die Wörter – sie sind reduziert auf bloße 
Klänge, die man als solche genießen kann.«514 
In dieser Szene wird deutlich – und daher greift Demmers Erklärung zu kurz –, dass 
sich das Erinnerungsvermögen von Krapp nicht mehr auf den willentlichen Akt 
stützen kann, sondern mit zunehmendem Alter auf eine sinnliche Ebene verlagert 
werden muss. Das blosse Geniessen der Wörter als Klänge ist keineswegs defizitär, 
sondern Ausdruck einer unwillentlichen, transitorischen Erinnerung. Mihaloivicis 
musikalische Gestaltung zielt genau dahin, sowohl das Fluktuierende seiner 
Persönlichkeit als auch Krapps unwillentliche Erinnerung zu erfassen.  
Die Wörterbuch-Szene zeigt deutlich, dass Krapp durch das Studium des 
Wörterbuchs seinem vergangenen Ich, seiner früheren intellektuellen Sprache kaum 
näher kommen kann. Er steht der Erläuterung des Wortes »Witibtum«, das »Stand — 
o - der Stellung ei - ner Person die — ver - wit - wet ist o - der bleibt« (Krapp, KlA, 
T. 326–333) bedeutet, ziemlich ratlos gegenüber und wiederholt ungläubig den Schluss 
der Definition. Was Krapp an den Erläuterungen viel mehr fasziniert, sind sinnlich 
geprägte Beschreibungen etwa des »Witwen - vo - gel o - der We - ber - vo - gel« 
(Krapp, KlA, T. 341–342). Krapp ist beeindruckt vom schwarzen Gefieder, dessen 
farbliche Bestimmung zum System des Hell-dunkel-Dualismus passt, wie die 
Erwähnung in der Liste mit dem Titel »MANI« zeigt515. 
Die Problematik, dass Krapp seine Persönlichkeit nicht als Kontinuität erlebt, eine 
grosse Distanz zu seinem früheren Ich bemerkt, hat Joachim Becker mit dem 
Terminus »Nicht-Ich-Identität« umschrieben. Die Wörterbuch-Szene ist dabei ein 
Beispiel dafür, wie Mihalovici die Problematik des Nicht-identisch-Seins, einer sich 
ständig verändernden Identität in eine musikalische Gestaltung überführt. In einem 
Brief an den Freund Claude Rostand gibt Mihalovici einen erhellenden Kommentar 
zur musikalischen Gestaltungsweise von Krapp ab: 
»La seule chose, où jai à redire, cest que Krapp nest quen apparence un grand 
récitatif, car, et justement en cela, la difficulté a été grand pour moi, cest de 
trouver dans la prose de Beckett des plages qui se prêtassent à des formes 
musicales – condensées bien sûr – comme Lied, air, sonate, variation etc. Je vous 
 
dass Krapp auch einfach eine gewisse Zeit braucht, um diese Worte in sein Gedächtnis zu rufen, vgl. 
Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 153. 
513 Rosette Lamont, Krapp: Anti-Proust, in: James Knowlson (Hg.), Samuel Beckett. Krapp’s Last Tape 
(Theatre Workbook 1), London: Brutus Books, 1980, S. 158–173 (S. 165). 
514 Demmer, Monodrama, S. 239–240. 
515 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
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montrerai cela un jour, ce qui donne lillusion du récitatif continu, et là je suis 
heureux que vous layez senti, cest que jai essayé de contourner les plus près 
possible la prosodie beckettienne. Mais je tiens à mes petites structures musicales.«516  
Mit dem Verweis auf die Variation ist ein Stichwort gegeben, das an dieser Stelle 
genauer untersucht werden soll. Die folgenden Beobachtungen sollen zeigen, dass 
Mihalovici gerade die musikalische Gestaltung einer freien Variation nutzt, um die 
Diskontinuität, das Fluktuierende von Krapps Persönlichkeit darzustellen.  
Zu Beginn der Wörterbuch-Szene findet sich ein Abschnitt, der klar, wenn auch nicht 
bezüglich des Tempos, von der vorangegangenen Szene abgetrennt ist. Krapps Gang 
in die Dunkelheit, um das grosse Wörterbuch zu holen, wird von Streicherakkorden 
(ohne Kontrabässe) begleitet. In dieser instrumentalen Einleitung (Krapp, KlA, T. 319–
326) exponiert Mihalovici eine Folge von zehn unterschiedlichen Klängen, die in 
Zweiergruppen zusammengefasst sind. Ein Akkord wird unmittelbar wiederholt und 
mit dem nächstfolgenden verknüpft. Allen Klängen ist eine Funktionslosigkeit im 
Verband mit den anderen Akkorden eigen. Sie haben kaum gemeinsame Töne, 
lediglich Klang 1 und 2 stehen in engem Bezug. Klang 5 exponiert einen »reinen« 
Akkord (G-Dur-Septakkord), die übrigen Klänge sind durch Nebentoneinstellungen 
verschleiert (Klang 1, 7, 8). Beliebt bei Mihalovici sind auch Klänge, die aus zwei 
kleinen Sekunden bestehen (Klang 2, 4).  
 
 
Es ist aber weniger entscheidend, welche Klänge Mihalovici genau verwendet, als 
vielmehr die Art ihrer Präsentation. Wenn Krapp im Wörterbuch zu lesen beginnt, 
ändert Mihalovici das Tempo, schafft so eine klare Abschnittsbildung und lässt eine 
Variation der zuvor präsentierten Klangabfolge anschliessen. Das variative Moment 
bezieht sich dabei auf den Bereich der Instrumentation. Haben zuvor die Streicher die 
Klänge vorgestellt, so erklingen sie jetzt (Krapp, KlA, T. 327–343) in der Celesta. Das 
Tonmaterial wird aufgefächert und in einer wellenförmiger Bewegung – durch die 
Phrasierungsbögen vedeutlicht – präsentiert. 
 
 
516 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 15. 2. 1961, Fonds Rostand, F-Pgm. 
Abbildung 46: Krapp, KlA, T. 319–325. 
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Die Tasteninstrumente Klavier und Celesta, die in Krapp vorkommen – in der 
Wörterbuch-Szene übernimmt die Celesta eine besondere Rolle –, haben für Mihalovici 
eine besondere Bedeutung, wie aus einer Situation anlässlich der Berliner Aufführung 
von Krapp im Jahre 1965 ersichtlich wird. Daher soll etwas ausführlicher auf diese 
Instrumente eingegangen werden. Mihalovici beschwerte sich damals darüber, dass 
besonders die Tasteninstrumente (Klavier und Celesta) qualitativ ungenügend gewesen 
seien für die besondere Rolle, die ihnen in der Oper zukomme: »Je leur ai dit encore 
que ces claviers avaient dans Krapp la même signification instrumentale que le piano 
dans Ariadne.«517 Mihalovici kann mit diesem Satz zwei Dinge meinen: Einerseits die 
dramaturgische Funktion, die die Instrumente in der Oper Ariadne auf Naxos von 
Richard Strauss übernehmen – »Das Harmonium gehört zur verlassenen Ariadne, die 
Celesta zum Gott Bacchus […] das prosaische Klavier aber steht für die Erscheinung 
der Buffo-Gestalten.«518 –, oder die Integration der Celesta als gleichberechtigtes 
Orchesterinstrument.519  
In Krapp steht eher das Interesse an der Klangfarbe der Celesta im Vordergrund, ist 
das Instrument doch nicht konsequent einer Person, das heisst zum Beispiel dem 
jungen oder dem alten Krapp zugeordnet, sondern erscheint ausgewählt in 
unterschiedlichen Szenen: Pantomimen-Szene 1 und 3, Mutter-Szene 2 sowie Boot-Szene 2 
und 3. Auffällig ist, dass die Celesta neben Stellen, bei denen sie lediglich 
Orchesterfarbe ist, vielfach im Zusammenhang mit Motiv 3 auftritt.520 Das ist jedoch 
nicht überzubewerten, da auch das Klavier diesem Motiv zugeordnet wird; durch die 
sich abhebende Klangfarbe lässt sich das Instrument gut aus dem Orchesterklang 
heraushören und fällt somit eher auf. Der Eindruck, dass die Celesta allein die Suche 
im Wörterbuch begleitet, täuscht aber, unterdrückt der Klavierauszug doch gerade, 
 
517 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 26. 12. 1965, Mus NL 116 : Km 544a, CH-Zz. 
518 Roswitha Schlötterer-Traminer, Das Klavier in Ariadne auf Naxos, in: Richard Strauss-Blätter 55 
(2006), S. 5–19 (S. 9).  
519 Schlötterer-Traminer, Das Klavier in Ariadne auf Naxos, S. 6. 
520 Krapp, KlA, T. 33–34, T. 623 und T. 929. 
Abbildung 47: Krapp, KlA, T. 326–329. 
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dass alle zehn Akkorde nicht nur in Akkordbrechung, sondern auch als Liegeklänge in 
den Streichern ertönen. Das von Mihalovici hier angewandte Prinzip bezieht sich 
folglich sowohl auf die Wahl der Instrumente als auch auf die Veränderung der 
Textur.  
Das variative Verfahren von Mihalovici ist seinerseits Abbild der Handlung, 
insofern das Wörterbuch Krapp eine Vielzahl von Bedeutungsmöglichkeiten des 
Wortes »Witibtum« bietet. Die Varianten des Wortes werden wiederholt, was mit 
einem prinzipiellen Formprinzip korrespondiert, nämlich dem der Rückbeziehung auf 
bereits genannte Worte, was im Kapitel Beckett und Musik angesprochen wurde. Zur 
Verwendung von »Witibtum« merkte Elmar Tophoven an:  
»Ich erinnere mich jedoch an die Zufriedenheit darüber, daß sich für das Wort 
›viduity‹, dessen Silben Krapps Lippen lautlos bilden, (und das im Französischen 
auch viersilbig ist: ›viduité‹) neben ›Witwenstand‹ oder ›Witwenschaft‹ auch das 
veraltete dreisilbige Wort ›Witibtum‹ einstellte, das weniger administrativ klingt und 
dank seiner günstigen Konsonanten- und Vokalfolge so gut lautlos und 
schwelgerisch von den Lippen auszudrücken ist.«521 
Über die Wahl dieses Wortes wurde bereits im Kapitel Text- und Melodiegenese berichtet. 
Das Wörterbuch erklärt ganz genau, dass »Witibtum« den »Stand — o - der Stellung ei 
- ner Person die — ver - wit - wet ist o - der bleibt« (Krapp, KlA, T. 326–333) meint.522 
Zudem findet Krapp im Wörterbuch auch verwandte Wörter, wie den Witwenschleier 
und den Witwenvogel mit schwarzem Gefieder. Deutlich offenbart sich also auf 
textlicher Ebene die Darstellung unterschiedlicher Bedeutungsvarianten und 
Ähnlichkeiten des Wortes. Beckett zählt die Varianten des Begriffs auf und Mihalovici 
integriert diese in eine musikalische Struktur, die variativen Charakter trägt. 
Die relative Kürze der Wörterbuch-Szene korrespondiert mit der gegenüber Claude 
Rostand geäusserten Absicht Mihalovicis, kleine musikalische Strukturen zu gestalten. 
In Mihalovicis musikalischem Denken sind variative Verfahren fest integriert und 
bestimmen das ganze Œuvre.523 So offensichtlich wie bei seiner Sinfonia variata op. 82, 
die die Variation im Titel trägt, ist dieses Verfahren, diese formale Gestaltung jedoch 
nicht immer. Bereits in den 1930er Jahren war Mihalovici ein solches Denken eigen: 
»J’ai cherché dès mes débuts à couler ma pensée dans une forme qui lui soit 
adéquate; dans le cas de la Symphonie, il faudra relier les parties successives dans un 
sens très élargi de la variation, sans rien de la forme cyclique chère à mon vieux 
maître [Vincent d’Indy]. J’apporte la même préoccupation de style et d’unité à mon 
œuvre théâtrale.«524 
Die eigentliche Pointe der Wörterbuch-Szene wurde bis anhin noch ausgespart. Am 
Ende der Szene ändert sich die Stimmung fundamental. Krapp forscht dem 
 
521 Tophoven, Dreiunddreißig Jahre Vergegenwärtigung Beckettscher Werke, S. 30–31.  
522 Zu den Quellen dieser Definition vgl. Ackerley, The Grove Companion to Samuel Beckett, S. 305. 
523 Vgl. zur Variation auch Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 16. 8. 1978, Mus NL 116 : Km 
565, CH-Zz. 
524 Bruyr, »Marcel Mihalovici«, S. 72. 
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klangsinnlichen Gehalt des Wortes »Witwenvogel« nach (Krapp, KlA, T. 344–345) und 
wechselt dazu scheinbar ohne Anlass zum normalen Singen, weg vom Gesprochenen, 
vom Lesen des Wörterbuches. Die kurze, lyrische Passage, die bereits nach drei 
Takten von einem forte-Einsatz des Orchesters weggefegt wird, lässt den Eindruck 
aufkommen, Krapps Geisteszustand ändere sich grundlegend. Angedeutet wird dieser 
neue Zustand durch eine veränderte Textur des Orchesters, eine kontrapunktische 
Schreibweise, um genau zu sein. Die imitatorische Gestaltung, die den Konturen der 
Gesangslinie folgt – der eröffnende verminderte Terzsprung (T. 344) wird zur kleinen 
Terz erweitert –, bleibt aber fragmentarisch und bricht nach kurzer Zeit, scheinbar 
ohne Folgen, wieder ab. Nach der willentlich gesteuerten Art der Erinnerung im 
Zusammenhang mit dem Wort »Witwenschaft«, gestützt durch ein Wörterbuch, 
Sinnbild des Wissens an sich, folgt eine kurze Sequenz, die zufällig eine flüchtige 
Erinnerung hervorruft, ein sinnliches Vergnügen, das Krapp »avec délectation« 
geniesst.  
 
 
Mutter-Szene 2525 
Durch eine längere Pause wird die neue Szene von der vorangegangenen Wörterbuch-
Szene abgetrennt, nimmt der Hörer doch nun wieder das Tonband wahr, nachdem der 
alte Krapp zuvor das Wörterbuch durchstöberte und selber sang. Zwei Elemente 
prägen diese Szene unverkennbar: Einerseits der Tod der Mutter, deutlich gemacht 
durch den Satz »End - lich al - les aus — und vorbei.« (Krapp, KlA, T. 428–429), und 
andererseits eine rätselhafte Frau: »Ich — er - in - ne - re mich vor al - lem ei - ner jun 
 
525 Krapp, KlA, T. 349–483. 
Abbildung 48: Krapp, KlA, T. 343–345. 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
 
138 
[-] gen, schö - nen Dun - klen, ganz in ge - steiftem Schnee - weiss.« (Krapp, KlA, 
T. 368–373). Der zweigeteilten Szene sind weitere Dinge zugeordnet, etwa ein 
schwarzer Kinderwagen, ein kleiner weisser Hund und ein harter, schwarzer Ball. Das 
sind die Elemente, die Beckett auch in seinem Notizbuch zur Inszenierung von 1969 
unter dem Stichwort »MANI« vermerkt: »Junge dunkelhaarige Schönheit« »Weissen 
Hund« »Schwarzen Ball«.526 Die Gestaltung der Szene steht also wiederum in 
Verbindung mit den Grundfragen von Krapp, mit einer spezifischen Form der 
Erinnerung, mit formalen Fragen und mit der dualistischen Denkweise. 
Der erste Teil der Mutter-Szene, nachdem einleitend vom Ort berichtet wird, wo 
Krapp den Tod seiner Mutter erwartet (T. 349–363), ist geprägt von der rätselhaften 
Erinnerung an eine dunkle – in der Erstausgabe auch als dunkelhaarig beschriebene – 
Frau. An dieser Stelle (Krapp, KlA, T. 368–373) setzt Mihalovici durch 
Tempoänderung eine klare Zäsur, die zeigt, dass die nun erklingende Musik zögerlich 
zu Gehör gebracht werden soll: 
 
 
Durch die Reduktion des Orchesters auf die beiden Hörner, die in Terzen geführt 
werden, tritt die Gesangslinie hervor und wird klar verständlich. Offensichtlich kann 
sich Krapp ganz genau an die Frau erinnern, die er nur vom »An - sehn« (T. 365) 
kennt und die einen kaum fassbar schönen Busen haben muss. Mihalovici lässt die 
Musik auf dem entscheidenden Schlusswort beinahe explodieren, setzt das volle 
Orchester ein und lässt Krapp auf dem Wort »Bu - sen« (T. 375) lange schwelgen. 
Ähnlich wie in der Spulen-Suche-Szene drückt hier die melismatische Schreibweise, die 
eher selten in der Oper zu finden ist, das sinnliche Geniessen von Krapp aus. 
Mihalovici drückt mit dieser Gestaltung Krapps unwillentliche Erinnerung an die Frau 
aus. 
Krapps daran anschliessende Schilderung (ab T. 382), dass die Frau immer dann 
zurückblickte, wenn er sie ansah, inspirierte Mihalovici zu einer tänzerischen, auf das 
 
526 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
Abbildung 49: Krapp, KlA, T. 367–369 
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erste Hören liedhaften Musik. Die Gesangslinie »Je - desmal wenn ich mich nach — 
ihr — um - sah, — blick - te sie — mir — ins Ge - sicht« (Krapp, KlA, T. 382–386) 
erhält durch die Verwendung von Motiv 1a mit dem Komplementärrhythmus im 
Orchester zwar oberflächlich einen liedhaften Charakter, doch die vertrackte, alles 
andere als simple Situation, die Problematik, dass Krapp selbst über seine Absichten 
eigentlich entrüstet ist, dies aber nicht zugibt, wird durch die ständige Gegenbewegung 
im Orchester, besonders deutlich in Fagott und Violoncelli, versinnbildlicht. Die 
Gesangslinie weist beständig nach unten, steigt dennoch stetig an, steigert sich 
gewissermassen nach unten und drückt so einen in sich gespaltenen Charakter aus. 
Obwohl Krapp hier eine Art Lied singt – vielleicht eine dieser kleinen musikalischen 
Strukturen, die Mihalovici meint (»Mais je tiens à mes petites structures musicales«527) –, 
ist der liedhafte Charakter durch die stereotyp gehaltene Gesangslinie aufgebrochen. 
 
Mihalovicis Musik wandelt sich im Folgenden beim Höhepunkt der Passage 
schlagartig: »droh - te sie mir mit der Po - li - zei. — Als — gin - ge es mir um ih - re 
Tu – gend!« (Krapp, KlA, T. 396–400). Der Komponist wechselt zu dem von ihm als 
»chanté - parlé« bezeichneten Sprechgesang, der zu Beginn noch diastematisch 
differenziert ist (T. 396), dann aber hartnäckig auf einer Tonstufe verharrt. Den 
Verweis auf Krapps »unzüchtige« Gedanken entlarvt Mihalovici insofern, als er den 
Sänger mit Falsettstimme in übertrieben lächerlich klingender Höhe singen lässt 
(T. 400), ein Mittel, das der Komponist auch bei der Operette zum Ausdruck des 
Komischen verwendete: »Que par répétition de certaines formules dans le débit vocal, 
entre autres le falsetto, j’espérais pouvoir obtenir avec le plus grand sérieux du monde 
le comique.«528 Die gesamte Szene zeigt exemplarisch Mihalovicis Bestreben, eine 
Situation dem Text adäquat musikalisch zu gestalten. Er beschwört anfangs eine 
liedhafte, beschwingte Situation herauf, bricht diese dann aber zu Gunsten einer 
 
527 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 15. 2. 1961, Fonds Rostand, F-Pgm. 
528 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 6. 1965, Mus NL 116 : Km 540a, CH-Zz. 
Abbildung 50: Krapp, KlA, T. 379–382. 
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gewandelten Situation auf und lässt sie, wie in diesem Fall, mit neuen musikalischen 
Mitteln eskalieren. 
 
Der erste Teil der Mutter-Szene 2 wird mit einem Lob an die Augen der unbekannten 
Schönen abgeschlossen. Die Augen, meist Symbole der Einsamkeit529, werden mit 
»Chry - so - li - then«, also mit grün schimmernden Mineralien verglichen.530 An dieser 
Stelle wird der Hörer wieder einer flüchtigen, sinnlichen Erinnerung an diese Frau 
gewahr. Der Vergleich mit der Farbe und der sinnlichen Gestalt dieses Minerals 
scheint nicht willentlich gelenkt, zumal das abschliessende »Na ja …« (T. 408) das 
sofortige Verschwinden des Gefühls suggeriert.531 Mihalovici begleitet dieses 
Innehalten, diese kurze Versenkung ins Innere nicht etwa mit einem sphärischen 
Klang, sondern mit rezitativisch gehaltenen Akkorden im Klavier. Die beiden 
Akkorde sind dabei eng miteinander verschränkt und werden in der rechten Hand 
durch Permutation der Aussentöne, in der linken Hand durch Stimmführung in 
kleinen Sekunden erreicht. 
 
 
529 Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 157. 
530 Vgl. zur Bedeutung der grünen Augen, die auch in Beziehung zu Peggy Sinclair stehen, Knowlson, 
Samuel Beckett, S. 115. 
531 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 177. 
Abbildung 51: Krapp, KlA, T. 399–401. 
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Der zweite Teil (ab T. 409), der mit dem Abschluss des ersten Teils eng verzahnt ist, 
thematisiert den Tod der Mutter und führt die besondere Form der unwillentlichen 
Erinnerung, die im Kapitel Aspekte erläutert wurde, fort. Diese Art der Erinnerung, 
flüchtig in ihrem Sein, ist von sinnlichen Momenten bestimmt, die zufällig ihr 
Auftauchen ermöglichen. Die Schilderung an dieser Stelle der Mutter-Szene 2 macht 
eine autobiographische Prägung überdeutlich. Samuel Becketts Mutter May Beckett 
starb nach langem Leiden am 25. 8. 1950 im Merrion Nursing Home in Dublin, das 
am Grand Canal gelegen war.532 Auf langen Wanderungen an diesem Kanal erwartete 
Beckett den Tod seiner Mutter.533 Krapp wiederum sitzt auf einer Bank am Wehr 
ebenfalls eines Kanals und wartet auf das Ende der Mutter im »Spätherbst«, etwas 
später also, als Becketts Mutter starb. Die Verbindungen zwischen dem realen Leben 
und der Fiktion sind in diesem Fall dennoch offensichtlich. 
Der Tod der Mutter (Krapp, KlA, T. 408–483) bringt Beckett mit einem kleinen 
weissen Hund in Verbindnung, der eine besondere Rolle übernimmt. Vielleicht spielt 
Beckett auf den Kerry Blue Terrier der Familie Beckett an, den die Mutter May sehr 
liebte.534 Nach ihrem Tod, den Krapp mit den Worten »End - lich al - les aus — und 
vorbei.« (Krapp, KlA, T. 428–429) kommentiert, bleibt er noch etwas sitzen, während 
das Hündchen dem Ball nachjagt. Da versinkt Krapp in ein stilles Sinnieren über die 
Zeit, über die raren Momente (T. 440), die jedem Menschen zukommen. Alles 
Geschehen scheint in diesem Augenblick stillzustehen, was Mihalovici durch liegende 
Klänge in den Hörnern – ein Grosssekundklang, der sich zu einem Grossseptimklang 
öffnet – zum Ausdruck bringt. Mihalovici reduziert die Orchesterbegleitung auf ein 
Minimum, ähnlich wie zu Beginn der Szene (T. 368), wenn sich Krapp an die dunkle 
Frau erinnert und schafft somit Platz für Stille und Reflexion: 
 
 
532 O’Brien, The Beckett country, S. 227–228.  
533 Knowlson, Samuel Beckett, S. 482. 
534 Ebd., S. 559. 
Abbildung 52: Krapp, KlA, T. 407–410. 
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Dass der weisse Hund und der schwarze Ball mit der Erinnerung an die Mutter eng 
verknüpft sind, zeigt auch der weitere Verlauf der Passage. Charakteristisch ist die 
Intensität, mit der die Aufzählung der Eigenschaften des Balles musikalisiert wird. Zu 
den Worten »alt — und schwarz und prall — und hart« (Krapp, KlA, T. 457–460) 
schreibt Mihalovici eine sich permanent steigernde, eindringliche Musik mit kräftigen 
Hornklängen. Den entscheidenden Moment der Erinnerung trennt Mihalovici sodann 
ab (T. 462) und führt ein neues Tempo ein, um die Bedeutung der Erkenntnis: »Ich 
fühl ihn stets — in mei - ner Hand, — bis zur Ster - be - stund.« (Krapp, KlA, T. 462–
466) hervorzuheben. Die entscheidenden Worte »fühl ihn stets« (T. 462) und »Ster - 
be - stund« (T. 464–465) stehen ganz für sich alleine, verloren da und die Szene, die 
das Transitorische der nicht-willentlichen Erinnerung ausdrückt, endet mit einer auf 
das Minimum reduzierten Struktur, nur die kleine Terz (T. 474) bleibt stehen. Erneut 
schliesst Krapp die Szene mit einem ernüchternden »Na ja…«, Zeichen der 
verflossenen Erinnerung, ab. 
Abbildung 53: Krapp, KlA, T. 438–441. 
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Erleuchtungs-Szene535  
Diese Szene thematisiert Krapps künstlerische und menschliche Erleuchtung.536 Er 
hat erkannt, dass dem Dunklen537, dem Sinnlichen im Gegensatz zum rein Geistigen, 
wie im Kapitel Ich – Erinnerung beschrieben, eine hohe Bedeutung zukommt. Die 
angesprochene Erleuchtung bezieht sich in der Oper auf Krapp, im realen Leben aber 
auch auf Beckett selbst. Sie ist aber äusserlich nicht kongruent, zumal Beckett 
klarstellt, dass seine Erleuchtung nicht als »Echo romantisch-mystischen Erlebens«538 
am Meer erfolgte, sondern im Zimmer seiner Mutter.539 Die in Krapp erwähnte Mole 
hat aber dennoch einen realen Bezug und kann mit der Ostmole von Dún Laoghaire 
identifiziert werden, wo sich der Windmesser (»Anemometer«) befindet, der im Stück 
Erwähnung findet.540  
Bevor auf einzelne Stellen genauer eingegangen werden kann, drängt sich eine 
Beschreibung der Gesamtcharakteristik dieser Szene auf, die sich von der 
vorangegangenen Mutter-Szene 2, in der Krapp in geistiger Versenkung unwillentlicher 
Erinnerung über die haptisch-sinnlichen Eindrücke des Balles den Tod der Mutter 
zurückruft, sehr klar unterscheidet, nicht zuletzt durch das neue, raschere Tempo 
 
535 Krapp, KlA, T. 484–540. 
536 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 184. 
537 Knowlson, Samuel Beckett, S. 445. 
538 Ebd., S. 444. 
539 Ebd., S. 444. 
540 In der englischen Erstausgabe (Krapp’s Last Tape, ER, S. 20) findet sich dieses veraltete Wort nicht 
und O’Brien weist darauf hin, dass das Wort nur in einer frühen Fassung auftaucht. Die Verwendung 
in der Oper sowohl im deutschen als auch französischen Text zeigt, dass besonders die deutsche 
Fassung unabhängig von der Erstausgabe (Das letzte Band, DnR, S. 282) in Anlehnung an die 
französische Erstausgabe entstanden sein muss. Eoin O’Brien, The Beckett country. Aus dem 
Englischen von Wolfgang Held, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S. 113. 
Abbildung 54: Krapp, KlA, T. 472–475. 
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Allegretto ( = 84). Die Schilderung der Erleuchtung gestaltet Mihalovici tendenziell 
hart und kalt, rhythmisch äusserst pointiert mit schlagendem Puls. Die Behandlung 
der Stimme umfasst ein weites Spektrum und reicht von regulärem Gesang unter 
Gebrauch aller Register (Falsett) bis hin zum diastematisch festgelegten Sprechgesang 
und gesprochenen Passagen. Auch hier variiert Mihalovici geschickt die verwendeten 
Mittel und passt sie den Umständen an. 
Ein gewaltiger, kraftvoller Klangstrom überzieht die ganze Szene und scheint 
kaum Details zuzulassen. Eindrücklich an den T. 484–513, dem Beginn der Szene, ist 
die Dominanz der als Übergangsmotiv 2 bezeichneten Läufe mit unregelmässiger 
Unterteilung (N-tolen). Gleich zu Beginn setzt das Orchester (Flöte, Klarinetten, 
Klavier, Vibraphon) mit einer Septole (in einer lavierenden ces-Tonalität) ein, die 
ihrem solistischen Vortrag enthoben wurde. Mihalovici baut das frühere 
Übergangsmotiv, bei dem ein einzelnes Instrument den musikalischen Faden zum 
nächsten Sinnabschnitt weiterreichte, zu einem strukturbildenden Element um. Diese 
Gestaltungsweise dominiert auch die entscheidende Aussage »Nacht im März —« 
(Krapp, KlA, T. 490), die Beckett dem Hell-dunkel-Dualismus zuwies und in seinem 
Notizbuch vermerkte.541 Die Aussage wird nicht nur durch die triolische Behandlung 
und den abwärtsgerichteten Melodieverlauf, sondern auch durch die arabesken Läufe 
der Holzbläser hervorgehoben. Durch die zu Beginn gegenläufige Bewegung der 
Nonolen (Fagott) und Septolen (Oboe und Klarinette) ergibt sich ein durchflochtenes, 
lichtes Klangbild. Die Klangfarbe dieser Stelle ist aber gerade nicht, wie der Kontext 
(Nacht) vermuten lassen könnte, dunkel, sondern durch das Gewicht auf den hohen 
Holzbläsern hell und klar.  
 
 
541 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
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Im Detail aussergewöhnlich, erneut auf rhythmischer Ebene, ist die Stelle »als al - les 
klar — mir ward —« (Krapp, KlA, T. 494–496). Hier präsentiert Mihalovici Motiv 1a 
im Kontrabass und den Violoncelli auf den betonten Zählzeiten. Dagegen steht in den 
Violen und Violinen sowie in Horn und Trompete ein rhythmisches Muster, das 
gerade das zweite Sechzehntel betont und der Stelle somit zu einem hinkenden 
Eindruck verhilft. Durch diese komplementärrhythmische Ergänzung und die 
hervorgehobene Basslinie stellt sich eine tänzerische Wirkung ein. Diese rhythmische 
Pointe ist sonst nirgends im Werk vorhanden und so deutlich hörbar, dass ihr 
semantische Bedeutung zukommen muss. Die sich abzeichnende Klarheit bezüglich 
der Einstellung gegenüber dem Leben führt zu einer beschwingten Stimmung Krapps: 
 
 
 
Abbildung 55: Krapp, KlA, T. 490. 
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Der entscheidende Satz »Die Erleuch - tung, endlich —« (Krapp, KlA, T. 497–498) 
präsentiert Mihalovici klar konturiert. Diese Erleuchtung wird nicht durch viel 
Tonmaterial verschleiert, sondern bewusst hervorgehoben. Dazu nutzt Mihalovici das 
komplementärrhythmische Element von T. 494 und bereitet in den Streicher (im 
fortissimo und unisono), der im französischen triolisch gestaltete Erleuchtungsmelodie, 
die für eine kurze Zeit a cappella erklingt, eine offene Bühne: 
 
 
Abbildung 57: Krapp, KlA, T. 497–498. 
Abbildung 56: Krapp, KlA, T. 495–496. 
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Wie bereits erwähnt, gliedert Mihalovici die Erleuchtungs-Szene in zwei Teile und 
beschleunigt ab T. 514 das Tempo beträchtlich von Allegretto ( = 84) auf Allegro febrile 
( = 132). Die Bezeichnung febrile (eigentlich febbrile), fiebrig, versinnbildlicht klar die 
gesteigerte Intensität der Szene. Der Eindruck des Gehetzten, Rastlosen wird durch 
ein triolisches, unerbittliches Ostinato der beiden Trompeten, das bis zum Ende der 
Szene (T. 540) durchgehalten wird, überdeutlich hervorgehoben. Mihalovici schafft 
einen spannungsgeladenen, dramatischen Aufbau, der in der Argumentation für den 
letzten Grund von Krapps Erkenntnis immer vor dem Höhepunkt abbricht und so 
eine unerträgliche Spannung erzeugt. Der Trompetenpuls prägt den Charakter des 
Abschnitts grundlegend und schafft zudem eine motivische Beziehung zur Spulen-
Suche-Szene (T. 35 ff.), die eine vergleichbare Stimmung vermittelt. Dort erklingen die 
ostinaten Triolen in den hohen Streichern und erzeugen eine vergleichbare gehetzte, 
rastlose Stimmung. Ergänzung finden die Tonrepetitionen durch einen liegenden 
übermässigen Sekundklang in den Hörnern, dessen rhythmisches Modell taktweise 
wiederholt wird. Dabei knüpft dieser Klang an Erinnerungsmomente der Mutter-
Szene 2, etwa die unzüchtigen Gedanken an die »schöne Dunkle« (T. 368ff), oder die 
ureigenen Momente (T. 440) direkt an. Zudem erreicht Mihalovici an dieser Stelle 
Ausdehnung seiner variativen Arbeit auf die Tonhöhen in T. 517, denn dort finden 
wir nicht nur eine diastematisch veränderte Form von Motiv 1 mit einem anfänglichen 
Sprung (grosse Septime) in den Violen und im Fagott, sondern in den Oboen sogar 
eine Kombination, eine Synthese der beiden Motive. Auch Motiv 2 (T. 517), das als 
Motiv eigenständige semantische Bedeutung übernimmt, wie der weitere Verlauf der 
Oper zeigen wird, hat dabei eine Spreizung zu einer grossen Septime erfahren, die 
Pendelbewegung ist rhythmisch aber identisch.  
 
 
Mihalovici geht auf das ungeduldige Verhalten von Krapp, der dem Zuhörer durch 
Spulen des Bandes immer den Höhepunkt vorenthält, explizit ein. Krapp spult an 
einer Stelle, nach dem eben besprochenen Abschnitt »der Glau - be, der mein gan - 
zes Le - ben ge - lei - tet, näm - lich«, das Band vor. Für die Inszenierung von 1969 
Abbildung 58: Krapp, KlA, T. 516–517. 
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vermerkte Beckett, wie lange dieses Spulen dauern soll – zwei Sekunden – und 
verweist auf die »Quatschgeräusche«, die dabei entstehen.542 Er meint damit die 
akustisch veränderte Stimme, die beim schnellen Vorlauf erklingt.543 Mihalovici ahmt 
nicht etwa diese Quietschstimme nach, die er damals noch nicht erahnen konnte, da in 
der französischen Fassung (La dernière bande, Lln, S. 10) explizit erwähnt ist, dass das 
Gerät abgeschaltet und dann gespult werden soll. Vielmehr lässt er einen stereotyp 
klingenden Takt (T. 519) dreifach wiederholen. Dieser enthält in den Streichern, 
Holzbläsern und dem Klavier das bekannte Motiv 3, das nun im 4/4-Takt in äusserst 
gedrängter Form auftaucht und durch die mechanische Wiederholung den 
Spulvorgang ausdrückt. Dass Krapp immer wieder, insgesamt dreimal544 vowärts spult, 
sich gerade nicht die tiefgründigen philosophischen Überlegungen anhören will, zeigt 
seine Abkehr vom Geistigen: »Evidently in old age Krapp has ceased believing in 
intellectual revelations: the abstract or philosophical no longer interests him.«545 
Entscheidend ist dabei, dass Krapp dem Zuhörer durch sein Verhalten gerade 
vorenthält, wie seine Erleuchtung konkret inhaltlich zu verstehen ist. 
 
 
Den Schluss der Szene und ersten Höhepunkt der Oper, die Erkenntnis nämlich, dass 
die dualistische Denkweise überwunden werden kann und muss, um zu wirklichen 
Erkenntnissen zu gelangen, gestaltet Mihalovici einleuchtend. In diesem zum 
 
542 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 229. 
543 Maier, Becketts Melodien, S. 155. 
544 Vgl. dazu auch die Erläuterungen bei Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 156.  
545 Lamont, Krapp: Anti-Proust, 1980, S. 165. 
Abbildung 59: Krapp, KlA, T. 518–519. 
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Äussersten gesteigerten Schlussteil gewinnt das stereotype Trompetenostinato, das 
Rhythmische an sich, besonders an Bedeutung. Dieser Befund bestätigt sich auch 
darin, dass die Singstimme vom diastematisch differenzierten Singen wegkommt und 
in das Deklamieren wechselt. Dies wird besonders bei der Stelle »mir — end - lich 
klar, — dass die Dun - kel - heit, mit der ich immer gekämpft um sie zu - rück - 
zudrängen, in Wir - klich - keit doch mein bes - tes —« (Krapp, KlA, T. 527–531) 
offensichtlich, dem zentralen Satz dieser Szene. Es ist wohl kein Zufall, dass bei der 
Erkenntnis, die »Dunkelheit« sei der eigentlich wichtige Teil des Lebens, eine 
hartnäckige, betörende Art der Deklamation festzustellen ist, die die Aussage in Stein 
meisselt. Doch nicht nur das. Mihalovici konzentriert in diesem Takt Motiv 1 in 
verschiedenen Varianten. Es scheint, als verknüpfe er die wichtige Erkenntnis des 
»Dunkeln« – ironischerweise eben die Erleuchtung –, bewusst mit dem Hauptmotiv 
der Oper und suggeriert damit die zentrale Bedeutung dieser Szene. Eine 
Weiterentwicklung und damit ein weiteres Indiz für die ausgeklügelte 
Variationstechnik, die das Fluktuierende von Krapps Persönlichkeit symbolisieren soll, 
erfährt Motiv 1 insofern, als die diastematisch veränderte Variante mehrfach 
wiederholt wird, in gewisser Weise nur der Motivkopf stehen bleibt. Zum 
Kulminationspunkt dieser Szene werden diese beiden Takte zudem durch die Präsenz 
der liegenden Hornklänge, die in der vorausgegangenen Mutter-Szene 2 Ausdruck der 
Besinnung waren. Offensichtlich vereint Mihalovici an dieser Stelle unterschiedliche 
Aspekte von Krapps Persönlichkeit zu einer semantisch stark aufgeladenen Situation.  
 
Abbildung 60: Krapp, KlA, T. 528–529. 
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Boot-Szene 1546 und Boot-Szene 2547 
Die wahre Erleuchtung scheint beim alten Krapp noch nicht fundamentale Wirkung 
gezeigt zu haben, nimmt das Stück doch weiteren Verlauf. Anhand einer Passage des 
Tonbandes, die Krapp derart fasziniert, dass er sie dreimal anhört, lässt sich trefflich 
zeigen, wie symbolhaft das Fluktuierende, das sich Verändernde von Krapps 
Persönlichkeit – wie es Esslin treffend formuliert hat: »›Das letzte Band‹ stellt am 
Beispiel Krapps das Vergehen der Zeit und die Unbeständigkeit des Ich dar«548 – von 
Mihalovici in Musik gesetzt wurde. Nach der Erleuchtungs-Szene folgt die Liebesszene 
im Boot mit Effi, der halbfiktiven Freundin: »Und der Autor Beckett läßt keinen 
Zweifel daran, daß Krapps Effi eine Wiedergängerin aus dem Zwischenreich von 
Leben und Literatur ist.«549 Das dreimalige Auftreten dieser Textpassage veranlasste 
Mihalovici, dieselbe Stelle dreimal unterschiedlich zu vertonen. Das wichtige 
Formprinzip der Rückblende, der Rückbeziehung, ohne das Becketts Werk kaum 
denkbar wäre, zeigt sich in den drei Boot-Szenen sehr deutlich. Auf dieses Formmittel, 
das in diesem Zusammenhang eine mechanische Wiederholung versinnbildlicht, 
wurde bereits im Kapitel Beckett und Musik verwiesen.550  
Das Tonband ist Symbol für einen Teil von Krapps Persönlichkeit, für dessen 
leibliche Identität. Mittels der Tonbandaufzeichnungen ist Krapp mit seinen früheren 
Ichs zwar verbunden, doch es wird ihm zunehmend bewusst, dass er die Gefühle und 
Erinnerungen seines früheren Ich, die Gedanken an die einstige Liebe nicht willentlich 
zurückholen kann: 
»Der alte Krapp versucht, die Effie-Erinnerungen durch das wiederholte Abhören 
der betreffenden Bandstelle herbeizuzwingen, doch das Maschinengedächtnis gibt 
nur eine Auswahl der originalen Sinneseindrücke in vermittelter Form wieder – 
was eine lebendige Revokation der Vergangenheit eher unwahrscheinlich 
macht.«551 
Dass Krapps Persönlichkeit aber eben nicht nur aus einem leiblichen Teil besteht, 
sondern sich verändert und auch zu Erinnerungen fähig ist, die zufällig, nicht 
willentlich auftauchen, dazu drängt sich ein künstlerisches Mittel auf, das diese 
Vielgestaltigkeit von Krapps fluktuierendem Wesen versinnbildlichen kann. Mit 
Mihalovicis Musik, strukturiert von einem durchformten variativen Verfahren, wird 
dem Text eine neue Ausdrucksebene beigestellt, die die Totalität von Krapps 
Persönlichkeit darzustellen versucht. In den Begriffen Identität und Veränderung 
kommen das beständige Leibliche und das sich verändernde Geistige seiner 
Persönlichkeit zum Ausdruck.  
 
546 Krapp, KlA, T. 541–560. 
547 Krapp, KlA, T. 561–626. 
548 Esslin, Das Theater des Absurden, S. 58. 
549 Erfurth, Bananen und Stachelbeeren, S. 38. 
550 Yoshiki Tajiri, Samuel Beckett et la mécanisation d’echo, in: Sief Houppermans (Hg.), Présence de 
Samuel Beckett (Samuel Beckett Today/Aujourd’hui 17), Amsterdam: Rodopi 2006, S. 435–447. 
551 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 177. 
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Aber gehen wir auf diese Beobachtung noch genauer ein. Im Kapitel Ich – Erinnerung 
wurde bezüglich der Frage von Wiederholung oder Erinnerung konstatiert, dass eine 
willentliche Erinnerung nicht zum sinnlichen Wiedererleben, sondern zur 
Auslöschung oder Verarmung der Erinnerung führen kann. Nur eine nicht durch den 
Willen gelenkte Erinnerung ermöglicht Momente der wahren Rückbesinnung. Maier 
weist darauf hin, dass in Marcel Prousts À la recherche du temps perdu die Wiederholung 
von Musik zu einer neuen Sichtweise geführt hat, im Sinne von »Wiederholung als 
Steigerung der Einsicht«552:  
»Zum Kern der von Proust gestalteten Erfahrung mit der Musik zählen die 
Spielarten des musikalischen Wiederholens. Swann ist beglückt, eine einmal 
gehörte Violinsonate bei der Soirée Verdurin erneut zu hören, auch wenn sie dort 
nur in einer Klavierfassung erklingt. Nun – in akustisch veränderter Gestalt – 
gewinnt der ursprüngliche Eindruck vollere Realität.«553 
Diese interessante Bemerkung zur Frage der Wiederholung lässt sich konkret in 
Verbindung mit der musikalischen Gestaltung der Boot-Szenen bringen. Auch 
Mihalovici wählt zur Darstellung seiner künstlerischen Ideen ein Verfahren der 
Klangänderung. In einem Bericht in der Zeitschrift Melos von 1961 urteilte Wolfgang 
Rogge über Krapp von Mihalovici: »Die Musik ist als Kabinettstück durchsichtiger 
Instrumentierung derart vordergründig ›Komposition‹, daß sie sogar während der 
Wiederholungen des zurückgespulten Bandes sich kontinuierlich weiterentwickelt.«554 
Vor dem Hintergrund der zuvor dargelegten Rolle der Musik, die etwa durch 
Variation der Klanglichkeit den fluktuierenden Charakter von Krapp auszudrücken 
versucht, ist es zweifellos nötig, dass sich die Musik weiterentwickeln muss und nicht 
als Doppelung auftreten kann. Mihalovici durchbricht mit einer spezifischen 
Gestaltung des Orchestersatzes die Illusion, dass dem Tonband alleinige Realität 
zukommt. Mit dem Orchestersatz soll vielmehr auch eine Persönlichkeitsentwicklung, 
die Abbildung einer Persönlichkeitsstruktur an sich dargestellt werden. 
Die drei Boot-Szenen sind die Schlüsselszenen von Krapp und forderten Mihalovici 
besonders heraus, ein spezifisches musikalisches Verfahren der Veränderung zu 
entwickeln. Anlässlich der Uraufführung 1961 schrieb Mihalovici, an Das letzte Band 
habe ihn »IV) Das Problem des Instrumentariums, das in drei verschiedenen 
Aspekten, dieselbe Tonbandaufnahme, drei mal, unterstützen sollte«, besonders 
interessiert.555 Damit deutet er an, dass besonders die Behandlung der Instrumentation 
für sein Verfahren relevant ist. Betrachten wir zuerst die Boot-Szene 1, die die kürzeste 
der drei Szenen ist, da Krapp erst gegen Schluss der Tonbandaufnahme einschaltet. Es 
ist eine Szene, die nach der bewegten Erleuchtungs-Szene einen lyrischen Charakter556 
 
552 Maier, Becketts Melodien, S. 44. 
553 Ebd., S. 45. 
554 Rogge, Musiktheater des Absurden, S. 294. 
555 Marcel Mihalovici, »Zur Entstehung der Krapp-Partitur«, in: Programmheft der Städtischen Bühnen 
Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
556 Vgl. zur Frage der Lyrik Mihalovicis Aussage: »[…] anders das Band, das – abgesehen von 
gewissen kurzen Unterbrechungen und Phrasen, die nicht gesungen werden konnten – eine wirkliche 
Lyrik einbringen sollte, die dem originalen, bewundernswerten Beckett-Text in seinem Lyrismus 
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und ein langsames Tempo einführt. Exemplarisch soll lediglich also nun ein Teil dieser 
Erzählung betrachtet werden, der wirklich dreimal erklingt:  
»mein Gesicht auf ihrer Brust — und die Hand auf ihr. Wir la - gen da — ganz ru - 
hig, re - gungs - los. — Doch — un - ter uns — reg - te sich al - les — und be - 
weg - te uns — sach - te sacht und auf und ab, — hin und her uns wie - gend. 
Nach Mit - ter - nacht — Nie - mals — hört’ — ich — sol - che Stil - le. Die Er - 
de könn - te un - be - wohnt — sein —« (Krapp, KlA, T. 541–556).  
Die ersten vier Takte (T. 541–544) zeigen durch das Auftreten von Motiv 1, Motiv 1a 
und Übergangsmotiv 2 eine direkt Substanzgemeinschaft mit der Pantomimen-Szene 1. 
Der Kern der Szene ist die Gesangspartie, die in allen drei Boot-Szenen mit gleicher 
Dynamik, gleichem Tempo und demselben Ausdruck gestaltet ist. Die Violoncelli 
folgen der Stimme colla parte mit identischer Dynamik –was nur aus der Partitur 
ersichtlich wird –, gleichem Ausdruck und ähnlicher Artikulation. Interessant sind die 
kleinen Abweichungen, die eine differenzierte Betrachtung erfordern, zumal 
Mihalovici nicht pedantisch ein Abbild der Gesangspartie schafft, sondern eine 
Stimme, die sich an deren Konturen orientiert. Die Violoncelli setzen etwas verspätet 
ein, nehmen dann aber vorerst die Artikulation der Stimme in T. 541 auf und weichen 
in der zweiten Takthälfte von T. 542 insofern ab, als sie auf die Triole verzichten. Der 
folgende Takt schwankt geschickt zwischen Anlehnung und Abgrenzung: so bindet 
Mihalovici über Pausen der Stimme hinweg oder verzichtet auf Tonrepetitionen, die 
textbedingt sind. Mihalovici weist bereits mit dieser Violoncello-Stimme, die leicht 
von der Gesangspartie abweicht, den Hörer darauf hin, dass das Tonband nicht die 
ganze Wahrheit ist. Symbolisiert das Violoncello Krapp, so ist damit die 
Vielschichtigkeit von dessen Persönlichkeit abgebildet. 
 
 
nahekommen sollte.« Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, S. 14–15. Vgl. Anhang 
VI: Quellentexte. 
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Im Bereich der Instrumentation zeigt sich im Folgenden deutlich, wie Mihalovici das 
sich Verändernde von Krapps Persönlichkeit darstellen will. Die Zuweisung der 
Motive zu spezifischen Instrumenten ist entscheidend, zumal deren Wechsel zu 
bedeutenden klanglichen Veränderungen führen. Das Übergangsmotiv 2 in den 
Oboen eröffnet die Szene in T. 541 und leitet nahtlos zu einer Varianten von Motiv 1a 
in den Klarinetten über. Der folgende T. 542 zeigt Motiv 1 in den Hörnern, dem eine 
weitere Ausformung von Übergangsmotiv 2 in den Klarinetten folgt. Der 
Schwerpunkt dieses Beginns liegt also im Bereich der Holzbläser und durch die 
Begleitung der Gesangspartie in den tiefen Streichern. Ausgenommen davon ist 
Motiv 1, das in den Blechbläsern erklingt.  
Abbildung 61: Krapp, KlA, T. 540–541. 
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Wagen wir einen kurzen Vorausblick auf die entsprechende Stelle in der Boot-Szene 2 
(T. 611–614), in der eine starke Verschiebung hin zu den Blechbläsern und eine leicht 
gesteigerte Dynamik festzustellen ist. Motiv 1 weist Mihalovici nun den Streichern zu 
und nicht mehr den Blechbläsern. Abschliessend soll im Kapitel Boot-Szene 3 über die 
Instrumentationsänderungen berichtet werden.  
Es gilt an dieser Stelle noch auf die Gestaltung des Schlusses, die Darstellung der 
Stille – Angelpunkt des Werkes – einzugehen. Beckett formuliert geheimnisvoll: 
»Nach Mit - ter - nacht — Nie - mals — hört’ — ich — sol - che Stil - le. Die Er - de 
könn - te un - be - wohnt — sein« (Krapp, KlA, T. 550–556) beziehungsweise eine 
verkürzte Variante in T. 622–624. Die Gestaltungselemente für diese Passage sind aus 
der Miss McGlome-Szene bekannt, nimmt Krapp doch dort die Stille erstmals bewusst 
wahr. Deutlich verweisen die Streicher auf den Tönen as' und b'', in tremolo- vibrato-
Spielweise, auf die Flageolett-Töne von T. 148–152. Die Dynamik ist nur insofern 
anders, als das pianissimo unvermittelt eintritt. Die schwirrenden Klänge, durch die 
Triller in der Flöte erzeugt, entfallen zwar, werden jedoch von den Streichern 
kompensiert. Erneut finden wir einen Lauf in der Klarinette in ähnlicher Struktur, 
dem Übergangsmotiv 2 verwandt, der stark von kleinen Sekunden geprägt ist. Neue 
Elemente sind Motiv 1 in den Violen und Klarinetten (T. 553) sowie rhapsodische 
Passagen in der Soloviola (ab T. 552), hier als Triolenmotiv bezeichnet. 
 
Abbildung 62: Krapp, KlA, T. 542-543 
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In der Boot-Szene 2 ist diese Stille (T. 620–626) von der Substanz her identisch 
gestaltet. Es finden sich aber bezüglich der Dynamik und der Instrumentation starke 
Änderungen, die ein ganz neues Klangbild entstehen lassen, besonders geprägt durch 
die Celesta. Auch über diese Änderungen soll in der Boot-Szene 3 zusammenfassend 
berichtet werden. 
Pantomimen-Szene 3557 
Es scheint wie ein Déjà-vu-Erlebnis, wenn Krapp nach der zweiten 
Vergegenwärtigung seiner Erinnerungen an Effi, an die Stunden im Boot, in der 
Pantomimen-Szene 3 wie zu Beginn mit Bananen, Flaschen und Spulen zu hantieren 
beginnt. Doch von Anfang an wird sein Wandel insofern sichtbar, als er die 
vorgefundene Banane und den Briefumschlag umgehend wieder einsteckt. Krapp ist 
nicht mehr der Clown von einst, kokettiert nicht mehr mit den phallischen Bananen, 
spielt nicht den Hanswurst, sondern konzentriert sich aufs Wesentliche, nämlich auf 
das Trinken, wie er kurze Zeit später nochmals bestätigt: »Sauf dei - ne Fla - sche, leg 
— dich lang.« (Krapp, KlA, T. 835–836). Krapp bereitet zudem die neue Aufnahme 
vor, sucht sich eine leere Spule heraus, räuspert sich für das Nichts-Sagen: »Nichts zu 
sa - gen, gar nichts.« (Krapp, KlA, T. 698–699). Dadurch wird die Szene natürlich auch 
kürzer, gedrängter. Wiederum fungiert die Pantomimen-Szene, nach dem Auftakt und 
der ersten längeren Bandeinspielung, als Gliederungseinheit und wurde sogar als 
Orchesterzwischenspiel bezeichnet.558 Eine schwache Zäsur grenzt diese Szene von 
der vorhergehenden Schilderung ab; das angeschlagene Tempo (Lento  = 40) referiert 
eindeutig auf die Pantomimen-Szene 1. 
Das Wiederauftauchen der Motive ab T. 625 könnte den Eindruck erwecken, dass 
Mihalovici mit deren erneutem Anklingen auch inhaltliche Bezüge schaffen will. Dies 
 
557 Krapp, KlA, T. 627–652. 
558 Larry L. Lash, Can Beckett work as opera? Prague’s National Theater finds out, in: 
www.andante.com 2003 (Letzter Zugriff: 18. 9. 2007). 
Abbildung 63: Krapp, KlA, T. 550–552. 
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wird aber bereits bei der Betrachtung von Motiv 1 und Motiv 1a widerlegt. 
Identifizierte man zu Beginn der Einleitung (T. 1–3) Motiv 1 mit der Beschreibung 
der Szenerie an sich, erklingt das Motiv nun in T. 627–635 zeitgleich mit dem Suchen 
und Versorgen der Banane und des Umschlags sowie mit der ersten Sauf-Sequenz. 
Diese Beobachtung zeigt deutlich, dass Mihalovici nicht eine einfache Semantisierung 
der Motive anstrebt, sondern diese frei in einem verwandten Kontext verwendet. 
Erklang Motiv 1 einst in den Streichern, wird es jetzt pianissimo von den Hörnern 
vorgetragen. Die Variante Motiv 1a macht in T. 627 nicht einen Quintsprung nach 
unten, sondern einen Quintsprung nach oben und erklingt in den Klarinetten und 
nicht im Fagott, in T. 629 wird es von der Flöte übernommen anstatt wie in T. 2 von 
der Oboe. Auch hier variiert Mihalovici durch die Umkehrung der kleinen Terz. 
 
 
Die als Motiv 2 (T. 635–638) identifizierte Pendelbewegung in der solistisch geführten 
ersten Violine erklingt in der Pantomimen-Szene 3 nun in dunklerer Klangfarbe im 
solistischen Violoncello. Die entscheidende Änderung, die diese Stelle erfährt, betrifft 
einerseits die Dauer der Pendelbewegung, die nun auf T. 635 beschränkt bleibt, ihren 
synkopischen Charakter aber beibehält. Eine Fortführung wie in der Einleitung (T. 8) 
findet also nicht statt, sondern es kann ein auffälliges Streben nach Auflösung der 
Dissonanz in T. 636 festgestellt werden. Dieser vorzeitige Abschluss bietet Mihalovici 
die Gelegenheit, erneut Motiv 1 ertönen zu lassen – im Gegensatz zur Pantomimen-
Szene 2 nun wieder mit der ursprünglichen Dynamik und Artikulation (pianissimo und 
mit tenuto-Akzent). Auffällig ist die Instrumentation, da Mihalovici dieses Motiv im 
sehr hell klingenden Schlagzeug (block chinois) und der Celesta sowie den 
Holzbläsern erklingen lässt. In der Pantomimen-Szene 1 war der block chinois noch mit 
Motiv 3 assoziiert.  
Abbildung 64: Krapp, KlA, T. 625-627. 
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Betrachtet man die in der Pantomimen-Szene 1 besonders hervorgehobene Sequenz 
(Krapp, KlA, T. 12–14), so fällt die Ähnlichkeit mit der entsprechenden Stelle in der 
Pantomimen-Szene 3 deutlich auf. Wiederum greift Mihalovici die Idee der Kombination 
von grosser Terz und grosser Sekunde auf, die nun aber zu einem erhöhten 
Tonalitätsgrad führt (e-Moll-Septakkord). Das Verfahren der Permutation von 
Akkordtönen in den Klängen (1) und (2) wird an dieser Stelle noch konsequenter 
durchgeführt als in der Einleitung. Auffällig im Vergleich zur entsprechenden Stelle in 
der Pantomimen-Szene 1 ist die veränderte Ausgangstonstufe. Wenn nur die Töne der 
Violoncelli und Violen betrachtet werden, erkennt man eine Quint-Transposition nach 
oben beziehungsweise in den Violinen eine Tritonus-Transposition in dieselbe 
Richtung. 
 
 
Die Sequenz erfährt jedoch eine weitere wichtige Entwicklung. Die dritte 
Wiederholung in T. 643 bringt, in Abweichung zur ersten Stelle (T. 14), nicht nur den 
Ausgangsklang (1) unverändert ein drittes Mal, sondern führt die stetig 
fortschreitenden Klangverbindungen nach dem Prinzip der Permutation weiter. An 
dieser Stelle tritt noch nicht die Pendelbewegung ein, die in T. 14 festzustellen war.  
Abbildung 65: Krapp, KlA, T. 634–636. 
Abbildung 66: Krapp, KlA, T. 640–641. 
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Erst die vierte Wiederholung (T. 645), die einen veränderten Ausgangsklang aufweist, 
führt die Pendelbewegung ein, die zu einer Folge von wiegenden 
Klangfortschreitungen ausgebaut wird. Dieser Klang besitzt aber wieder genau 
dieselbe Struktur wie in T. 14 – zwei grosse Sekunden, die indes um eine grosse 
Septime nach oben verlegt wurden. Mihalovici verändert das aus der Pantomimen-
Szene 1 übernommene Element nicht nur bezüglich der Ausgangstonstufe, sondern 
lässt es auch in anderen Instrumenten erklingen: zuerst in den Klarinetten und 
Fagotten und erst anschliessend simultan auch in den Streichern, die in der Einleitung 
alleinige Klanggeber waren. So erzeugt Mihalovici, trotz derselben Substanz, ein 
vollkommen neues Klangbild. Die Weiterentwicklung des exponierten Modells in 
T. 645 erfolgt sodann wieder nur in den Streichern. Auf diese Weise gelingt es 
Mihalovici, Identisches immer wieder neu zu beleuchten und auf veränderte Weise zu 
präsentierten. Identisches Material erlebt Veränderung, bleibt aber im Kern dem 
Ursprung verhaftet. 
 
 
Abschliessend muss noch über das Schicksal von Motiv 3 berichtet werden. Dieses 
tritt wie in der Einleitung nach der längeren Sequenz auf, die in einer Pendelbewegung 
endet (T. 650). Die Übergangstakte 647–649 exponieren wiederum Motiv 1 
(Trompeten, Klavier und Xylophon) – T. 15 nur in den Trompeten –, das wie zu 
Beginn in die Hörner wandert; neu ist es jetzt vom Klavier begleitet. Motiv 3 hat seine 
klangliche Heimat in den Streichern (zusätzlich block chinois) nicht verloren. Mit 
Motiv 1 in den Hörnern und Trompeten (wie T. 19) schliesst die Szene ab, während 
Krapp den Schalter für die Aufnahme drückt.  
 
Abbildung 67: Krapp, KlA, T. 642-643. 
Abbildung 68: Krapp, KlA, T. 645–646. 
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Was auf den ersten Blick wie die Reprise eines Sonatensatzes aussieht, unterstützt die 
obige Analyse nur bedingt.559 Zwar sind die Anklänge, die Substanzgemeinschaft der 
beiden Stellen frappant, nur schon das Tempo verweist auf den Beginn. Doch 
Mihalovicis Änderungen, sein variatives Verfahren, das sowohl strukturell als auch 
klanglich wirkt, verleihen der Pantomimen-Szene 3 einen neuen Charakter. Die Skepsis, 
die Adorno gegenüber der Reprise hegte, trifft für Mihalovicis Gestaltung nicht zu, 
will er doch nicht »das Gleiche« ausdrücken, sondern gerade im Gegenteil die 
Veränderung gegenüber dem Identischen sichtbar machen:  
»Deshalb ist das prima vista auffälligste formalistische Residuum in Beethoven, die 
trotz aller strukturellen Dynamik unerschütterte Reprise, die Wiederkehr des 
Aufgehobenen, nicht bloß äußerlich und konventionell. Sie will den Prozeß als sein 
eigenes Resultat bestätigen, wie es bewußtlos in der gesellschaftlichen Praxis 
geschieht. Nicht umsonst sind einige der belastetesten Konzeptionen Beethovens 
auf den Augenblick der Reprise angelegt als den der Wiederkehr des Gleichen. Sie 
rechtfertigen, was einmal war, als Resultat des Prozesses […].«560 
Mihalovici entwirft für die drei Pantomimen-Szenen ein System von Motiven und 
Modellen, die er, in ihren Parametern verändert, immer wieder aufscheinen lässt. Sein 
Verfahren der permanenten klanglichen Umdeutung durch Instrumentationsänderung 
findet Unterstützung in der Erweiterung, Verkürzung, Weiterführung und 
Umgestaltung der Motive und Modelle, die zu einem differenzierten Bild von Identität 
und Veränderung führen. Die eher schwache semantische Verknüpfung der Elemente 
ermöglicht es dem Komponisten, mit dem vorliegenden Material frei dem 
Fluktuierenden der Persönlichkeit Krapps Ausdruck zu verleihen. 
Aufnahme-Szene561 
In der Aufnahme-Szene wiederholt sich ein Ritual, das bereits der 39-jährige Krapp 
vollzogen hat. Er zieht rücksichtslos über sein vergangenes Ich her, hält den jungen 
Krapp für einen absoluten Idioten und ist dabei sehr weit weg von einer Einheit seiner 
Persönlichkeit. Er kann sein früheres Verhalten kaum ertragen und ist froh, dass diese 
Zeiten vorbei sind. Das Identitätsgefühl ist an einem Tiefpunkt angelangt, das Gefühl 
der Nicht-Ich-Identität von Krapp somit besonders stark. Krapp macht sich lustig 
über die Vorstellungen des jungen Krapp, die ganz dem Manichäismus verhaftet sind. 
Trotz seiner dualistischen Weltsicht, bei der alles möglich zu sein schien, ist nichts 
davon geblieben: »Al - les war da, all — die - ser al - te Dreck des Er - den - balls, — 
all die Hel - le und [-] die Dun - kel - heit und — die Hun - gers - not und Völ - ler - ei 
… von je - her!« (Krapp, KlA, T. 676–681). Natürlich ist dieser Hinweis auf den Hell-
dunkel-Dualismus wiederum in Becketts Notizbuch der Inszenierung von 1969 
aufgelistet.562 Betrachtet man die Orchesterbegleitung dieser Szene, springt Motiv 4 
 
559 Vgl. dazu die Bemerkung von Orgass, Krapp oder Das letzte Band, S. 171. 
560 Theodor W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, in: Rolf Tiedemann (Hg.), Theodor W. 
Adorno, Gesammelte Schriften, Band 14, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973, S. 196–433 (S. 411ff.) 
561 Krapp, KlA, T. 656–795. 
562 Knowlson (Hg.), Krapp’s Last Tape, S. 133. 
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ins Auge, das in der Dualismus-Szene 1 ab T. 125 in einen bestimmten Kontext gestellt 
wurde. Mihalovici variiert im neuen Kontext die Seufzerketten aber insofern, als sich 
die Intervalle beständig ändern, zwischen Sekunden und Terzen schwanken. Dennoch 
evoziert diese Stelle, die etwas schneller gehalten ist ( = 132) als die Vergleichsstelle, 
einen gehetzten Eindruck:  
 
 
Krapps Projekt, sein Leben integral auf Tonbändern festzuhalten, seine wahre 
Identität zu dokumentieren, verliert immer mehr an Wert. Dies zeigt sich auch darin, 
dass er in der Aufnahme-Szene immer nachlässiger wird. Er schaut nicht mehr genau 
hin, ob das Band tatsächlich eingeschaltet ist, wenn er mit der Aufnahme beginnen 
will (T. 675). Maier interpretiert dieses Verhalten als Ablösung von der empirischen 
Welt.563 Das Dokumentationsprojekt droht zu scheitern und Krapp sieht nicht ein, 
warum er eigentlich noch eine Aufnahme machen soll, macht diese dennoch 
widerwillig, wirft aber den Umschlag weg, auf dem er sich Notizen für die Aufnahme 
gemacht hatte. Er kommt zum Schluss, dass er eigentlich besser schweigen sollte: 
»Nichts zu sa - gen, gar nichts.« (Krapp, KlA, T. 698–699).  
Für diese spezielle Situation schafft Mihalovici eine Klangstruktur, die eine 
kristalline Prägung aufweist. Es ist nicht nur der lichte, aphoristische Klangeindruck, 
ein an die Zwölftontechnik erinnernder Orchestersatz in den Streichern, der auf eine 
strenge Strukturierung hinweist. Die genaue Betrachtung des Satzes zeigt, dass 
Mihalovici an dieser Stelle nicht intuitiv, rein klangsinnlich vorgegangen ist, sondern 
vielmehr strukturalistisch. Es scheint, als sei es Mihalovici auf die Systematik, auf die 
Gestaltstrenge angekommen. Der Komponist exponiert einen Streichersatz in 
durchgängiger staccato-Artikulation, der Dreitongruppen exponiert. In T. 697 besteht 
diese Gruppe aus den Intervallen aufsteigende grosse Septime, absteigende kleine 
Terz. Der folgende T. 698 zeigt die Umkehrung dieser Gruppen, im Sinne der 
 
563 Maier, Becketts Melodien, S. 259. 
Abbildung 69: Krapp, KlA, T. 678–679. 
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Zwölftontechnik permutiert, also absteigende grosse Septime, aufsteigende kleine 
Terz. In T. 699 kombiniert Mihalovici beide Varianten. Die Dreitongruppen starten 
auf unterschiedlichen Tonstufen, die einer inneren Reihenfolge gehorchen.  
 
 
Vesper-Szene und Lied-Szene 2564 
Auf der Suche nach einer Einheit seiner Persönlichkeit spielt für Krapp das Singen 
eine wichtige Rolle. Er glaubt, durch das Singen spiritueller Lieder Erinnerungen 
wachrufen und einen Bezug zur religiösen Sicherheit seiner Jugend herstellen zu 
können. Wie das mechanische Abhören des Bandes symbolisiert das wiederholte 
Singen den willentlichen Akt der Erinnerung. Die Wiederholung des Abendliedes Now 
the day is over steht mit dem Besuch einer Vesper in Beziehung565, die einen letzten 
Versuch darstellt, diese Einheit zu finden. Mihalovici legt zwischen der Aufnahme-
Szene, den Bekenntnissen des 69-jährigen Krapp, und der Vesper-Szene, in die das 
bekannte Abendlied integriert ist, eine klare Zäsur ein: »Ich ging ein - mal — zur — 
Ves - per. Wie vor langem, als ich noch in kurzen Ho - sen.« (Krapp, KlA, T. 795–805).  
Maier hat diesen Selbstversuch von Krapp als »Das Gesangs-Experiment«566 
bezeichnet und dessen Scheitern vorausgesagt. Tatsächlich ist Krapps Singen zu 
diesem Zeitpunkt ein wahres Experiment, ein klägliches Wimmern, was die Lied-
Szene 2 zeigen wird. Die Ankündigung des Gangs zur Vesper, unterbrochen durch das 
Abendlied, gestaltet Mihalovici sehr charakteristisch, negiert diese Passage doch 
geradezu das variative Prinzip, verharrt vielmehr in einem Muster. Ausdruck der 
Naivität des Versuchs, sich der Vergangenheit durch den Besuch einer Vesper zu 
 
564 Krapp, KlA, T. 795–886. 
565 Vgl. zu den Kirchen in Becketts Umfeld O’Brien, The Beckett country, S. 48. 
566 Maier, Becketts Melodien, S. 257. 
Abbildung 70: Krapp, KlA, T. 698–699. 
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erinnern, drückt Mihalovici durch ein stupides, hartnäckiges Festhalten an einer 
musikalischen Idee aus. Nicht nur die Gesangslinie, die eine wahre Melodie nur 
andeutet, lediglich zwischen den Tönen es/ges hin- und herpendelt, sondern auch die 
Begleitung in den Klarinetten und Fagotten im pianissimo – ergänzt durch eine 
unabhängige Melodie der Kontrabässe – kommt über ein Ostinato nicht hinaus. Die 
Musik bleibt leblos, starr, wie Krapp selbst. Hier drückt Mihalovici nicht das 
Veränderliche von Krapps Persönlichkeit aus, sondern sein hoffnungsloses, 
willentliches Festhalten an einer überkommenen Zeit.  
 
 
Dieser Eindruck wird in der anschliessenden Wiederholung des Liedes »Der Schat - 
ten komt schon von den Ber - gen, Das Blau — des Him - mels dun - kelt schon, Der 
Lärm — ver - stummt auf un - sern Fel - dern, Der Frie - de ist der Mü - hen Lohn.« 
(Krapp, KlA, T. 811–826) verdeutlicht. Eingeleitet wird das Abendlied durch Motiv 3, 
das reichlich in der Spulen-Suche-Szene zum Einsatz kam und dort das Überhastete von 
Krapp illustrierte. Im Vergleich zum erstmaligen Auftauchen in der Pantomimen-Szene 1 
erklingt Motiv 3 nun in doppelten Notenwerten (Achtel), was wegen des schnelleren 
Tempos zu einer ähnlichen Klangwirkung führt. 
Beim zweiten, gequälten Versuch, das Abendlied zu singen, versagt Krapp die 
Stimme bereits nach wenigen Takten. Mihalovici schreibt keine besondere 
Stimmcharakteristik vor, doch deutet der Hinweis »Presqu’inaudible« in T. 818 auf 
eine schwache, zittrige Stimme hin. Obwohl Krapp das ganze Lied durchsingt, ist er 
von diesem Unterfangen keinesfalls überzeugt. Die Textur der Begleitung ist statisch, 
unveränderte Liegeklänge tendieren zum Stillstand. Mihalovici verunmöglicht durch 
den statischen Klang jegliches Fortschreiten. Das Lied intoniert Krapp nun auf fis (im 
Abstand einer verminderten Septime zur vorhergehenden Stelle T. 287–292) 
beziehungsweise in der Tonart H-Dur. Dazu erklingen die beiden Gross-Septim-
Klänge es'-fis''-d'' und a'-h'-gis''. 
 
Abbildung 71: Krapp, KlA, T. 796–800. 
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Nachdem Krapp das Lied beendet hat, erklingt in den Hörnern und Fagotten (T. 823–
824) imitatorisch das Liedthema erneut, doch hat es spürbar an Intensität verloren. 
Die Instrumente Horn und Fagott, mit den dunklen Klangfarben, evozieren eine 
Trauermusik, die langsam aus der Hörweite entschwindet und verstummt (diminuendo). 
Dieser Nachsatz wirkt wie ein Abgesang auf den noch absehbaren Tod des 
Protagonisten. Es steckt absolute Kraftlosigkeit in diesem Experiment, durch das 
Singen die Erinnerung an eine vielleicht glückliche Jugend herzustellen. Die Stimme 
versagt dem Alten, vielleicht auch deshalb, weil die Jugend eben gar nicht glücklich 
war. 
Mit dem Besuch der Vesper und dem dortigen Missgeschick ab T. 826 folgt eine 
ganz neue Stimmung, eine nervöse Passage. Maier findet für den Sturz aus der 
Kirchenbank, der in Beziehung zum religiösen Singen von Krapp steht, eine 
einleuchtende Erklärung:  
»Einerseits zieht das Kirchenlied Now the day is over Krapp verführerisch an. Krapp 
will singen, wie Ms McGlome es tut. Als Repräsentanz der frommen Vollzüge 
einer christlichen Sozialisation steht Now the day is over für sein empirisches Leben 
in der Jugend. Andererseits vermag der alte Krapp als Schopenhauerianer eine 
lebensweltlich verräumlichte Musik nicht zu ertragen und wendet sich sogar 
körperlich von ihr ab. Nicht der Sturz aus der Kirchenbank, sondern der Besuch 
der Abendvesper war der Sündenfall.«567 
Diese Passage, von Krapp nicht gesungen, sondern im Sprechgesang vorgetragen, also 
sehr genau diastematisch und rhythmisch festgelegt, lässt dieselbe Hektik aufkommen 
wie etwa die Dualismus-Szene 1 ab T. 125. Hier wie dort finden wir das überhastete 
Motiv 4, das mit dem Trennen der »Spreu vom Weizen« verknüpft ist. Selbst zu 
 
567 Maier, Becketts Melodien, S. 258–259. 
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diesem Zeitpunkt grübelt Krapp darüber nach, ob die frühere Geisteshaltung nicht 
doch besser gewesen sei. Vielleicht wäre das dualistische Weltbild für ihn richtig 
gewesen, mutmasst er. Im Gegensatz zu den vorangegangenen Stellen erklingt hier 
Motiv 4 in der Klarinette und nicht in den Streichern, die Flageolett-Begleitakkorde 
ausführen. Die Intervalle von Motiv 4 sind wiederum nicht fixiert und starr, sondern 
wechseln ihre Grösse. 
 
 
Doch Krapp schliesst diese Passage mit einer klaren Entscheidung ab: »Ich frag - te [-] 
mich man - ches mal in der Nacht — ob ein — letz - ter Ver - such — nicht — viel - 
leicht — doch noch, Genug! —« (Krapp, KlA, T. 829–834). Das abschliessende Wort 
»Genug!« zeigt deutlich, dass Krapp nicht in seine alten Denkmuster zurückfallen will, 
und es zeichnet sich unvermittelt ein Wechsel ab, eine wahre Wendung zur 
Entkörperlichung von Krapp. Krapp hat die Entscheidung gefällt, nicht gewaltsam 
das frühere Leben zurückzuzwingen, sich krampfhaft an die dualistische Welt zu 
klammern, sondern das Leben vielmehr geschehen zu lassen. Die neu gewonnene 
Distanz zur eigenen Person zeigt sich insofern, als Krapp nicht mehr in der Ich-Form, 
sondern vielmehr in der zweiten Person spricht.568 Er will sich von der Welt 
abstossen, sein Leben, seine hoffnungslosen Bemühungen ablegen, das krampfhafte 
Suchen aufgeben: »Gib — es doch auf.« (Krapp, KlA, T. 840–842). Es wird in dieser 
Szene deutlich, dass Krapp erst zu diesem Zeitpunkt das dualistische Denken wirklich 
ablegen kann. Was in der Erleuchtungs-Szene einzutreten scheint, wird erst jetzt wirklich 
vollzogen. Krapp singt mit normaler Stimme, in langsamem Tempo: »Und le - ge dich 
in das — Dun - kel, ge - stützt auf dei - ne Kis - sen und — wan - dre — Sei doch wie 
- der in der Tal - schlucht am hei - li - gen A - bend um— Mistel zu pflük - ken mit 
hel - len — Bee – ren.« (Krapp, KlA, T. 844–853). 
 
568 Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 169. 
Abbildung 72: Krapp, KlA, T. 827. 
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Nachdem sich Krapp entschieden hat, sich ganz von der verhassten Askese zu lösen 
und mit gutem Gewissen die Flasche auszutrinken – »Sauf dei - ne Fla - sche, leg — 
dich lang.« (T. 835) –, folgt das wahre Bekenntnis zum Dunkel, wie oben zitiert. Diese 
Passage ist geprägt von einem synkopischen Motiv in den Streichern, das durchaus 
verwandt ist mit Motiv 2 und auch an anderen Stellen prominent auftritt, etwa in der 
Spulen-Suche-Szene T. 51 oder noch deutlicher am Ende der Dualismus-Szene 2 (T. 270–
274), einer lyrischen, schwärmerischen Erinnerung an Bianca. 
Der weitere Verlauf der Szene zeigt sodann deutlich, dass die »Erleuchtung« 
zentrales Stichwort bleibt, wie es Mihalovici auch motivisch überdeutlich hervorhebt. 
Ein Motiv der Oper Krapp, das wegen seines hohen Erkennungswertes von Mihalovici 
nur sehr selten eingesetzt wird, ist Motiv 2 (Pendelbewegungen, Synkopen). Lediglich 
in den Pantomimen-Szenen und, das ist nun entscheidend, in der Erleuchtungs-Szene ist das 
Motiv zu hören. Dort erklingt es (T. 517) zu den Worten: »Das was im Nu ich da - 
mals ein - sah war, — dass der Glau - be, der mein gan - zes Le - ben ge - lei - tet, näm 
- lich« (Krapp, KlA, T. 514–518). Wie in der Pantomimen-Szene 1 erkling das Motiv 2 in 
der Solovioline, akustisch verdoppelt durch eine zweite Stimme und anschliessend 
(T. 847) in den beiden Trompeten mit Dämpfern mystisch verklärt. Durch diese 
Gestaltung wird klar, dass Motiv 2 mit der »Erleuchtung« identifiziert wird. 
 
 
Dieser Weg ins Dunkle, in die Stille ist aber noch immer mit einer Vielzahl von 
Erinnerungen gepaart. Die stereotype Formulierung »Sei — doch wie - der« (T. 849–
865) schafft einen nostalgischen Rückblick auf Symbole, Stätten und Rituale des 
vergangenen Lebens und ist sogar mit zahlreichen christlichen Symbolen wie der 
»Stechpalme« (Das letzte Band, DnR, S. 284) – in der Oper sind es »Misteln« –, dem 
»heiligen Abend« oder »Glocken« verknüpft. Es fällt Krapp unendlich schwer, das alte 
Leben abzulegen.  
Abbildung 73: Krapp, KlA, T. 845–847. 
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Boot-Szene 3 und Schluss569 
Zum dem Zeitpunkt, als Krapp die Liebesszene auf dem Boot zum dritten Mal sucht 
und anhört, scheint er sich gewandelt zu haben. Reagierte er zuvor meist auf das 
Band570, kommentierte es und spulte es ungeduldig vor und zurück, so verharrt er nun 
wie versteinert vor dem Tonbandgerät: »Longue pause. Il se penche brusquement sur 
l’appareil, le débranche, arrache la bande, la jette au loin, place l’autre bande sur 
l’appareil, la fait avancer jusqu’au passage qu’il cherche, rebranche l’appareil, écoute en 
regardant fixement devant lui.« (La dernière bande, Lln, S. 12). Es scheint ein neuer 
Krapp aufgetaucht zu sein. Vergleichen wir an dieser Stelle die drei Boot-Szenen und 
verschaffen uns einen Überblick über deren Veränderungen. Dieser Vergleich soll 
nicht nur die Änderung der Instrumentation, sondern auch weiterer Parameter des 
Satzes dokumentieren:  
 
 
Der tabellarische Vergleich zeigt deutlich, dass in der Boot-Szene 1 die Holzbläser sowie 
eine sehr gedämpfte Dynamik dominieren. Die Besetzung von Motiv 1 schert aber 
insofern aus, als es in den Hörnern prominent hervortritt. Auffällig ist die Dominanz 
der Blechbläser in der Boot-Szene 2, die im Allgemeinen eher laut klingen, was 
Mihalovici zur Hervorhebung der Begleitung der Gesangsstimme im Fagott mit 
stärkerer Dynamik und einer konturierten Vortragsweise bewog. Wiederum bringt 
Motiv 1, von den Violinen vorgetragen, eine neue Klangfarbe ein. Die Boot-Szene 3 
schliesslich zeigt eine klare Entwicklung zu reinem Streicherklang und stärkerer 
Dynamik. Nach der eher metallisch-bläserlastigen Boot-Szene 2 ist das Ende der Oper 
folglich von weichen Klangfarben geprägt. 
Abschliessend kann in Bezug auf Mihalovicis variatives Prinzip, das hier lediglich 
auf drei Takte beschränkt untersucht wurde, anfügt werden, dass drei wichtige Motive 
 
569 Krapp, KlA, T. 887–956. 
570 Maier, Becketts Melodien, S. 260. 
 Boot-Szene 1 Boot-Szene 2 Boot-Szene 3 
Übergangsmotiv 2 Ob. (T. 541) 
p dolce espr.  
Trp. (T. 611) 
p sord. 
Vl. 1 (T. 917) 
mf espr. sost. 
Motiv 1a Klar. (T. 541) 
p 
Trp. / Hr. (T. 611) 
p sord. 
Vl. 1 & 2 (T. 917) 
mf sost. 
Motiv 1 Hr. (T. 542) 
p ma marcato; sord. 
Vl. 1 & 2 (T. 612) 
p 
Vl. 2 (T. 918) 
mf 
Übergangsmotiv 2 
(wiederholt) 
Klar. (T. 543) 
pp 
Trp. (T. 613) 
p 
Vl. 1 (T. 919) 
pp sempre sost. 
Krapp (colla parte) Vcl. 
p espr.  
Fg. 
mf espr. cant. in 
rilievo 
Vcl. 
mf espr. sost. in 
rilievo 
Krapp ou La dernière bande op. 81 
 
167 
– ausser Motiv 2 – in allen drei Instrumentengruppen (Holzbläser, Blechbläser und 
Streicher) auftauchen. Die Änderung der Dynamik bewegt sich in einem gemässigten 
Bereich, der durch die unterschiedliche Klangstärke der Instrumente ausgeglichen 
wird. Die Rückkehr der Begleitstimme von Krapp ins Violoncello in der Boot-Szene 3 
verdeutlicht die Zusammenghörigkeit der drei Stellen. 
Der Vergleich der drei Schlusspassagen, der Momente der Stille, ergänzt das eben 
aufgezeigte Bild. Bezüglich der Dynamik lässt sich eine minimale Reduktion 
feststellen. Deutlich ist das Bestreben, besonders in den hervortretenden Motiven 
variativ vorzugehen, sowohl Streicher- als auch Holzbläser zu berücksichtigen. Im 
Vergleich mit der zuvor betrachteten Stelle fällt auf, dass die Blechbläser vollständig 
fehlen. Dies ist durch die tendenziell kontemplativ-verhaltene Stimmung dieser 
Passage zu erklären, die metallische Kläng eher ausschliesst. Deutlich ist Mihalovicis 
Bestreben, den Liegeton differenziert zu färben, einerseits mit der Celesta oder in 
T. 928 mit dem Vibraphon, das einen flirrenden Klangcharakter einbringt.  
 
 
Die Gestaltung der letzten Stille-Passage (T. 926–932), bevor das Band in der Stille 
weiterläuft, bietet eine weitere wichtige Besonderheit. Wie bereits angedeutet, scheint 
Krapp bei dieser dritten Wiederholung ein anderer Mensch zu sein. Er hört sich 
gebannt das Tonband an und spricht die Worte »Nach Mit - ter - nacht — Nie - mals 
— hört’ — ich — sol - che Stil - le. Die Er - de könn - te un - be - wohnt — sein« 
verinnerlichend und stumm nach. Becker charakterisiert diesen Schluss überaus 
nüchtern:  
»Am Ende des Stücks wirkt Krapp für einen Moment als Hybridwesen zwischen 
der jüngeren (Tonband-) Stimme und seinem alten Körper, da er beim dritten 
Abhören der Effie-Passage nur stumm die Lippen bewegt. Scheinbar willenlos läßt 
er sich von den Echos vergangener Ereignisse stimulieren […]«.571 
 
571 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 174. 
 Boot-Szene 1 Boot-Szene 2 Boot-Szene 3 
Liegeton Vl. 1 & 2 (T. 550–
556) 
fpp  
Vla. & Vl. 2 / Cel. 
(T. 620–626 ) 
fppp 
Vl. 1 & 2 / Vibra. (T. 
926–932) 
fppp 
Übergangsmotiv 2 Klar. (T. 550) 
p 
Fg. (T. 620) 
p espr. 
Vcl. (T. 926) 
P espr. 
Triolenmotiv Vla. (T. 552) 
p 
Vl. 1 / Cel. (T. 622) 
pp 
Klar. (T. 928) 
pp 
Motiv 1 Vla. / Klar. (T. 553) 
pp 
Vl. 1 / Cel. (T. 623) 
pp 
Klar. / Cel. (T. 929) 
pp 
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Eine alternative Interpretation dieses Schlusses sieht die Entwicklung zur Stille nicht 
als vollkommenen Abstieg, als Zerfall, sondern eher als Erlösung oder Ablösung. 
Beckett selbst hat auf die Bedeutung der Stille hingewiesen:  
»›Auf die Stille haben wir gesetzt‹ – dieser Satz Becketts, gesagt an einem 
Probenvormittag wenige Tage vor der Premiere, bezeichnet den Kern von 
Arbeitsweise und Arbeitsergebnis der Berliner Inszenierung von Das letzte Band.«572 
Stille ist das Ziel einer Entwicklung, die Krapp nun endlich vollzogen hat. Sein 
ständiges Schwanken zwischen dualistischem Idealbild und ernüchternder Realität 
liess die Stille noch nicht zu. Selbst nach der Erleuchtung schafft Krapp es nicht, die 
alten Gewohnheiten abzulegen beziehungsweise akzeptieren zu lernen. Die Tendenz, 
die Vergangenheit mit dem Willen herbeizuzwingen, beherrschte sein Leben. Auch 
das Singen von religiösen Liedern unterstütze dieses Bestreben. Die Momente der 
wahren Erinnerung verflüchtigten sich stets nach kürzester Zeit, boten Krapp zu 
wenig Halt, um sich wirklich daran festzuhalten. Erst nach dem Sündenfall, dem Sturz 
vom Betstuhl, dem endgültigen Scheitern des Singens, wird Krapp klar, dass er sich 
ganz dem Dunkeln, der vagen transitorischen Erinnerung zuwenden muss, wie es sich 
in der Erleuchtungs-Szene angekündigt hat. »Die Vollendung der Stille«573 führt endlich 
zur Befreiung von den selbst auferlegten Zwängen. Krapp lässt die Empfindung des 
Alleinseins, der Einsamkeit zu und gewinnt so eine innere Ruhe: »Die Stille erlaubt es 
Krapp, sich von der Erde abzustoßen.«574 
 
 
 
 
572 Canaris, »Auf die Stille haben wir gesetzt«, S. 119. 
573 Maier, Becketts Melodien, S. 258. 
574 Ebd., S. 261. 
  
Cascando 
Mihalovici und die »musique radiophonique« 
Mihalovicis praktisches Wirken und künstlerisches Schaffen im Bereich der Musik für 
das Radio muss im Folgenden kurz historisch, aber auch systematisch beleuchtet 
werden, denn nur so kann man das grosse Engagement des Komponisten in diesem 
Bereich verstehen. Nach der Rückkehr aus dem Exil in Cannes setzte sich Mihalovici 
intensiv für das neu formierte französische Radio575 ein, worauf bereits eingegangen 
wurde.576 Die Musikabteilung der Radiodiffusion française stand unter der Leitung des 
Komponisten Henry Barraud, der mit Mihalovici seit der gemeinsamen Arbeit an 
Triton bekannt war.577 Die Sendelokale waren zu diesem Zeitpunkt noch nicht an 
einem Standort zusammengefasst; der »Club d’Essai«, mit dem Mihalovici eng 
verbunden war, befand sich in der Rue de l’Université 37,578 nicht weit von 
Mihalovicis Wohnsitz. 
Wie bereits dargelegt, partizipierte Mihalovici seit 1942 am »Comité de Front 
national de la musique«, einer Widerstandsbewegung, die sich im Bereich der Musik 
heimlich und in Aktionen gegen die Vereinnahmung der französischen Musik durch 
die deutsche Besatzung wehrte.579 Zu diesem Komitee gehörten 1942 neben 
Mihalovici und vielen anderen auch Henry Barraud und Henri Dutilleux.580 Als im 
März 1946 mit dem »Club d’Essai« die Nachfolgeorganisation des bis Mai 1944 von 
Pierre Schaeffer geleiteten581 und auch dem Widerstand zuzurechnenden »Studio 
d’Essai« gegründet wurde, fanden sich dort zahlreiche Mitglieder des Komitees 
vereinigt, wie etwa Jean Lescure, André Obey, Claude Arrieu, Henri Dutilleux, Manuel 
Rosenthal, Roland-Manuel und Roger Désormière. Die Besetzung der Posten bei der 
Radiodiffusion française ist insofern von Interesse, als offensichtlich wird, dass 
Mihalovicis intensive Tätigkeit am Radio582 in ein dichtes Netz von Beziehungen und 
Freundschaften eingebettet war, die noch aus der Zeit vor der Besetzung stammten.  
Für die Produktion der sogenannten »illustrations musicales« war ab 1946 ein 
Vertrauter von Mihalovici verantwortlich, nämlich Henri Dutilleux.583 Zu dieser 
Abteilung mit dem Namen »service des illustrations musicales« drängen sich an dieser 
Stelle noch zusätzliche Erläuterungen auf, die zwar aus einer Systematisierung aus dem 
 
575 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1944–1946. Zudem Karine Le Bail, Musique, pouvoir, 
responsabilité. La politique musicale de la Radiodiffusion française, 1939–1953, Dissertation Paris, 
2005, S. 488ff. 
576 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1944–1946. 
577 Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris (Ausstrahlung France Culture), 4. 8. 1982, F-
Pphon. 
578 Gespräch zwischen Lukas Näf und France-Yvonne Bril, 8. 6. 2006. 
579 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1944.  
580 Le Bail, Musique, pouvoir, responsabilité, S. 437. 
581 Ebd., S. 459. 
582 Dies bezeugt besonders auch Bril, vgl. Gespräch zwischen Lukas Näf und France-Yvonne Bril, 
8. 6. 2006. 
583 Vgl. Le Bail, Musique, pouvoir, responsabilité, S. 492. 
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Jahre 1964 stammen, aber bereits zuvor Gültigkeit hatten. Zu ihren Produktionen 
zählten einerseits Partituren, die rein illustrativen Charakter trugen: »Il commande et 
réalise les musiques originales destinées à l’illustration des textes radiophoniques: 
simple indicatif, décor sonore ou accompagnement conçu pour soutenir un texte 
dramatique.«584 Andererseits verstand sich der »Service« auch als Auftraggeber für 
originale Radiomusik, bei der sowohl Text und Musik neu gestaltet wurden. Zu 
diesem Zweig gehören nicht nur Hörspielproduktionen, sondern auch Funkopern, auf 
die im Kapitel Mihalovici und das Musiktheater eingegangen wurde: »Il se charge de la 
production d’œuvres originales radiophoniques avec ou sans texte (opéras, cantates, 
contes musicaux, œuvres de caractère expérimental, etc.), et suscite des créations 
nouvelles en passant des commandes à des compositeurs français.«585 Zu dieser 
zweiten Art gehört Cascando, auf dessen Charakter noch ausführlich zurückzukommen 
ist.  
Der von Jean Tardieu geleitete »Club d’Essai« sendete nicht nur musikalische 
Beiträge, sondern ermöglichte Mihalovici zudem die Etablierung einer Kammermusik-
Konzertreihe586 und verschaffte ihm die Möglichkeit, Radiomusik zu schreiben. In den 
Werken der ersten Kategorie, tritt die Musik mit dem präexistenten Text in 
Beziehung, begleitet und untermalt diesen musikalisch. Die folgende Liste 
dokumentiert, dass Mihalovici ab 1945 hauptsächlich konventionelle Radiomusik 
schrieb und mit Aufträgen des französischen Radios gut bestückt war: 
 
1945 Les Fioretti Franz von Assisi 
1945 Les Haïdouks de la Montagne Marie-Louise Bataille 
1945 Poèmes d’Amour Texte aus dem 17. Jahrhundert 
1946 Sappho Edith Thomas 
1946 La tragédie de Médée  Jacques Heurgon (Seneca) 
1947 Madame de Staël Ferdinand Bruckner 
1948 La mort de Michaël Nicole Obey 
1949 Les Carillons Montcorbier (Charles Dickens)  
1950 Barbara Denise Desprès (Henri Fauconnier) 
1950 Belle à faire peur Heeckeren (Honoré de Balzac) 
1951 Le Paradis perdu  Pierre-Jean Jouve  
1951 Atalante délivrée Françoise d’Eaubonne 
1952 Meurtre dans la cathédrale Thomas Stearns Eliot 
 
584 RTF 1964, Extrait de l’annuaire du spectacle, juin 1964, S. 24, Archives écrites et musée, F-Prt. 
585 Ebd. 
586 Rechenschaftsbericht in: La chambre d’écho. Cahiers du Club d’Essai, Paris 1947, S. 65.  
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1954 Parallèlement Georg Kaiser 
1954 Orphée Jean Cocteau 
1954 Savonarole Marcel Beaufils 
1956 La Nuit Jean Lescure 
1957 Mélusine Yvan Goll 
1963 Cascando Samuel Beckett  
 
Während der Schriftsteller Tardieu das Radio-Experiment leitete, gehörte der 
Altphilologe Jacques Heurgon, der an der Pariser Universität lehrte, dem »comité 
littéraire« des Clubs an und initiierte 1946 eine Serie von Sendungen mit antiken 
Tragödien.587 Mihalovici steuerte zu dieser Reihe die Szenenmusik Sappho588 nach 
einem Stück der Schriftstellerin Edith Thomas589 bei.590 Mihalovicis Musik übernimmt 
in diesem Werk mehrere Aufgaben. Einerseits markiert sie die vom Werk 
vorgegebenen Nummern und trennt sie durch instrumentale Zwischenspiele 
voneinander ab. Vokale Elemente, etwa ein einfaches Lied einer Marktfrau, erweitern 
die Funktion der Musik und heben sie aus der untergeordneten Rolle heraus. Die 
Musik ist aber durchaus Klanghintergrund für ein rezitativisch vorgetragenes 
Liebesgedicht – wenige Akkorde der Harfe tragen zum pathetischen Charakter dieser 
Szene bei. Selbst naturalistische Szenen fehlen nicht, etwa die Darstellung eines 
Gewitters, wobei Mihalovici auch Gebrauch von klangsynthetischen Instrumenten 
(Ondes Martenot) macht. Psalmodien sowie Chor- und Tanzszenen runden den 
vielseitigen Charakter dieses Werkes ab. Die Reihe der Hörspiele mit antiken Themen 
schloss Mihalovici mit La tragédie de Médée nach Seneca in einer Adaption von Jacques 
Heurgon591 ab. 
Die ab 1946 komponierten Radiomusiken – Mihalovici bezeichnete sie in den 
Quellen auch als »scènes musicales« – sind tatsächlich meist Kompositionen, die zur 
Gliederung und Untermalung der Stücke dienten und kaum experimentellen Charakter 
haben. Dazu gehört auch das Stück Les Fioretti, eine Sammlung von Legenden um die 
Wundertaten des Franz von Assisi, das durch neun Musikstücke gegliedert wird. Eine 
charakteristische Stimmung, etwa in der Hymne an die Sonne, wird durch 
ungewöhnliche Besetzungen erzeugt, die Wunder Franz von Assisis, etwa die Heilung 
eines Leprakranken, mit einfachen, deskriptiven Sätzen untermalt.  
 
 
587 Bronislas Horowicz, Tous les genres, sous une forme plus recherchée, in: Cahiers d’Histoire de la 
Radiodiffusion 48 (1996), S. 43–46 (S. 44). 
588 Mihalovici, Sappho (Partitur), SMM, CH-Bps. 
589 Dorothy Kaufmann, Uncovering a Woman’s Life: Edith Thomas (Novelist, Historian, résistante), 
in: The French Review 67 (1993), H. 1, S. 61–72. 
590 Abschrift seit 29. 7. 1946 in Bibliothèque Musicale, Radio France, F-Prt. 
591 Abschrift seit 10. 1. 1947 in Bibliothèque Musicale, Radio France, F-Prt. 
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Die weiteren Werke entsprechen klar der ersten Kategorie von Radiomusik. Sie sind 
wenig konturiert und durch Zwischenmusiken gegliedert, so auch Les Haïdouks de la 
Montagne nach einer jugoslawischen Legende, adaptiert von Marie-Louise Bataille, oder 
Poèmes d’Amour, ein Werk in Form eines Dialogs für Stimme, Blasinstrumente und 
Klavier. Eine aufschlussreiche Beobachtung, mit Blick auf die Hörspielproduktion der 
1960er Jahre, kann in Madame de Staël nach Ferdinand Bruckner gemacht werden. In 
der Partitur findet sich der Hinweis, dass eine Nummer in doppeltem Tempo 
wiederholt werden soll. Bei Cascando, Mihalovicis letztem Hörspiel von 1963, werden 
wir ein ähnliches Phänomen beobachten können. 
Herauszuheben ist bei diesem kurzen Abriss schliesslich das Hörspiel Orphée zum 
gleichnamigen Theaterstück von Jean Cocteau, das vom Februar 1954 stammt und in 
der Gestaltung eigenständiger, pointierter und sehr auf die literarische Vorlage 
ausgerichtet zu sein scheint. Die Besetzung legt grosses Gewicht auf das Schlagwerk, 
sieht aber auch Klavier und Celesta, Ondes Martenot und Vibraphon sowie als 
Klangeffekt eine Sirene vor. Die 22 Nummern sind kurze, präzise Kommentare, 
kleine Miniaturen, die in ihrer aphoristischen Art nicht lediglich Stimmungen erzeugen 
können, sondern vielmehr gegenseitige Kontrapunkte bilden. 
Geschichten vom »Enden« 
Im Zusammenhang mit Cascando äusserte sich Mihalovici über den Charakter des 
Hörspiels, das sich fundamental von den vorgängig entstandenen Radiomusiken 
unterscheidet:  
»C’est vrai, j’ai écrit des tas de musiques radiophoniques, du moins des ›Hörspiele‹ 
[…] une vingtaine en tout, mais véritablement, je n’ai jamais ressenti l’emprise 
géniale que pouvait avoir sur un musicien comme moi une invention poétique, une 
invention onirique – car Cascando est un rêve où l’illogisme s’englobe dans une 
logique presque cartésienne, tant elle est rigoureuse sur le plan de la construction 
pure – d’une invention, dis-je, que les ondes radiophoniques seules sont habilités à 
prodiguer.«592 
Das Hörspiel Cascando, von Schoell als »Gedankenspiel«593 bezeichnet, ist nicht, wie 
Worte und Musik, eine direkte Konfrontation der beiden erwähnten Künste, sondern 
vielmehr eine Studie über die Gattung Hörspiel an sich. Diese Gattung, die sich vom 
Drama durch die Loslösung von der Bühne unterscheidet, erfährt mit Cascando einen 
besonderen Grad an Abstraktion. Das Stück handelt mehr noch als Worte und Musik, 
wo man zumindest noch das Schlurfen von Krak zu vernehmen meint, in einer 
»Raumlosigkeit« und »Nicht-Zeitlichkeit«594, die lediglich durch vage Andeutungen 
aufgebrochen wird. Die von »Stimme« vorgetragene Geschichte verliert insofern ihre 
 
592 Brief von Mihalovici an Clas Zilliacus, 12. 3. 1974, zit. nach Clas Zilliacus, Beckett and 
broadcasting. A study of the works of Samuel Beckett for and in radio and television (Acta 
Academiae Aboensis, Serie A Humaniora 51, 2), Ǻbo: Ǻbo Akademi 1976, S. 99. 
593 Schoell, Das Theater Samuel Becketts, S. 82. 
594 Ebd., S. 81. 
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zeitliche Bestimmtheit, als sie jederzeit von einem allmächtigen »Öffner« unterbrochen 
und wieder neu begonnen werden kann.  
Das Hörspielexperiment Cascando, ein Hörspiel über ein Hörspiel, das die Mittel 
des Hörspiels, das Ein- und Ausblenden von Tonspuren selbst thematisiert, entstand 
kurz nach Worte und Musik und ist eine akustische Komposition für »Öffner«, 
»Stimme« und »Musik«.595 Schoell merkt zur Frage der Thematik von Cascando an: »Die 
Form wird auf ihre eigensten und einfachsten Mittel, Bewegung, Sprache, 
Beleuchtung, Blende, Schnitt, reduziert, und diese werden dadurch selbst aus Mitteln 
zu Motiven.«596 Eine Tendenz zur Abstraktion wird aus dieser Bemerkung 
offensichtlich. Über die zahlreichen Phasen der Entstehung des Hörspiels wurde im 
Kapitel Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett bereits berichtet.  
Im Gegensatz zu Worte und Musik, in dem die einzelnen Protagonisten aufeinander 
reagieren können beziehungsweise müssen, ist Cascando ein Stück für drei 
beziehungsweise vier Elemente, die simultan aber unabhängig nebeneinander 
existieren. Der »Öffner« bemerkt dennoch an einer Stelle: »On dirait qu’ils se donnent 
le bras« (Cascando, DD, S. 358) und meint damit »Stimme« und »Musik«, die 
gemeinsam einen Weg gehen. Doch ein Miteinander kann nicht beobachtet werden. 
Cascando scheint weniger auf die Frage einzugehen, welche der Künste der anderen 
überlegen ist – ein Thema, das Beckett mit Worte und Musik eingehend reflektierte –, 
sondern mehr auf die übergeordnete Fragestellung des »Endens«. Das Enden ist 
zentraler Gegenstand von »Stimme« – übrigens auch zentrales Thema von Krapp –, der 
»Musik« als eigenständige Einheit beigestellt ist. Daher auch der Titel Cascando: 
»Der Begriff Cascando bedeutet gleichzeitiges Senken und Verlangsamen der 
Klänge, also Diminuendo und Ritardando. Ein Ausklingen, eine Ankündigung des 
Endes«.597  
Einzuwenden bleibt, dass Cascando alles andere als ein musikalischer Begriff ist. Kein 
vom Autor konsultiertes Wörterbuch zur musikalischen Terminologie verzeichnet 
diesen Begriff. Vergleichbare Termini wie französisch »cascade« oder italienisch 
»cascata« werden mit einer überstürzenden, brillanten Passage in Verbindung 
gebracht.598 Der ursprüngliche italienische Titel des Hörspiels »calando« – 
nachlassend, abnehmend – würde der Idee von Beckett weit besser entsprechen. Die 
Charakteristik des Nachlassens kann dabei sowohl auf die Lautstärke als auch auf das 
 
595 Samuel-Beckett-Repertoire III: 1. Worte und Musik und 2. Cascando mit einem Essay von Marek 
Kedzierski, 30. 3. 2006, SWR. Vgl. dazu auch Martin Esslin, Samuel Beckett und die Kunst des 
Rundfunks, in: Hartmut Engelhardt (Hg.), Samuel Beckett (Suhrkamp Taschenbuch 2044), Frankfurt 
am Main: Suhrkamp 1984, S. 163–196 (S. 175–176). 
596 Schoell, Das Theater Samuel Becketts, S. 81. 
597 Samuel-Beckett-Repertoire III: 1. Worte und Musik und 2. Cascando mit einem Essay von Marek 
Kedzierski, 30. 3. 2006, SWR. 
598 Richard Schaal, Fremdwörterlexikon Musik. Englisch - Französisch - Italienisch (Taschenbücher 
zur Musikwissenschaft 2), Wilhelmshaven: Heinrichshofen’s Verlag 1970, S. 71. 
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Tempo bezogen sein.599 Doch angeblich wurde Beckett von Seiten des französischen 
Radios zu einer Titeländerung gedrängt, weil »calando« mit dem Käse »calendeau«600 
verwechselt werden könne.601 Trotz der Tatsache, dass Cascando nur beschränkt mit 
Diminuendo und Ritardando gleichzusetzen ist, wird diese Bedeutung stillschweigend 
kolportiert.  
Abstrahiert man von diesem Missverständnis, so zeigt der Aufbau von Cascando 
durchaus eine inhaltliche Übereinstimmung mit dem Titel, was auch Becker anmerkt: 
»Der Titel Cascando kann einerseits die abfallende Sendeleistung der Programme 
meinen und sich andererseits auf Maunus beschriebenen Weg zum Meer beziehen, der 
von fortwährenden Stürzen gegliedert wird […].«602 Diese Interpretation kommt der 
Bedeutung von französisch »cascade« oder italienisch »cascata« deutlich näher.  
Was geschieht nun aber genau in diesem Hörspiel-Experiment? Eine anonyme 
Figur, als »Öffner« bezeichnet, regelt durch das Öffnen und Schliessen von 
Tonkanälen die beiden Protagonisten »Musik« und »Stimme«. Letztere, von Beckett 
textlich genau definiert, ist durch einen schnell vorgetragenen Monolog 
gekennzeichnet und steht somit durchaus in der Tradition von Das letzte Band. Auch 
dort finden sich ein Erzähler, der in Unterbrüchen eine Geschichte erzählt – der 39-
jährige Krapp – und eine Person, die diese Geschichte durch das Öffnen und 
Schliessen einer Tonspur, vereinfacht das An- und Abstellen eines Tonbandes, regelt 
und, was entscheidend ist, auch kommentiert und moderiert: der 69-jährige Krapp. 
Diese Rollenteilung verweist deutlich auf Cascando.603  
Im Gegensatz zu Esquisse radiophonique, einem Hörspielversuch mit ähnlicher 
Anlage vom November 1961604, findet sich in Cascando kein konkreter Hinweis auf 
eine technische Einrichtung. Die vom »Öffner« gesprochenen Worte »Ich öffne«605 
und das Erklingen des aufgenommenen Textes verweisen aber deutlich auf eine 
technische Anlage mit Reglern, die von einem Tonmeister, dem »Öffner«, bedient 
werden. Diese Figur wird nicht genauer charakterisiert, sie waltet aber gedankenlos 
wie ein Funktionär606 und gibt dem Hörer kaum Informationen über den Rahmen der 
Geschichte, lediglich die vage und abstrakte, ja subjektive Zeitangabe: »Für mich ist es 
 
599 Frederick Niecks, A concise dictionary of musical terms, London: Augener 1884, S. 91, sowie 
David Fallows, Calando, in: Stanley Sadie and John Tyrrell (Hg.), The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians, Band 4, London: Macmillan 2001, S. 817. 
600 Tatsächlich ist »calendeau« eine umgangssprachliche Bezeichnung für »camembert«. Nachweis in: 
Le Trésor de la Langue Française Informatisé, http://atilf.atilf.fr/tlf.htm (Letzter Zugriff: 
18. 1. 2007). 
601 Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 133. 
602 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 155. 
603 Ebd., S. 169. 
604 In Esquisse radiophonique steht auch ein akustisches Phänomen im Mittelpunkt, das aus einem 
Apparat kommt und langsam an Kraft verliert, vgl. Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 119–122. 
Zum Text vgl. Samuel Beckett, Hörspiel-Skizze I, in: Samuel Beckett Werke. Supplementband 1: 
Szenen – Prosa – Verse, Band 5, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986, S. 21–26. 
605 In Ermangelung einer zugänglichen Erstausgabe beziehen sich die folgenden Bemerkungen auf: 
Samuel Beckett, Cascando, in: Dramatische Dichtungen, Band 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1963, 
S. 340–361 (S. 341). 
606 Schoell, Das Theater Samuel Becketts, S. 82. 
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Mai.« (Cascando, DD, S. 341). Im Gegensatz zu »Stimme« und »Musik« ist der »Öffner« 
ein Protagonist mit Überblick, eine Person, die eine Funktion ausübt und die anderen 
beeinflusst. Geheimnisvoll ist die Bemerkung, die »Öffner« in der dritten Person 
ausdrückt: »Man sagt, Er öffnet nichts, er hat nichts zu öffnen, es ist in seinem Kopf.« 
(Cascando, DD, S. 349). Ist die ganze Situation also ein gedankliches Konstrukt, ein 
Hörspiel, das sich im Kopf abspielt?  
Das zweite Element ist »Stimme«, die einerseits über das Erzählen von 
Geschichten angestrengt, beinahe verzweifelt nachdenkt und andererseits selbst eine 
Geschichte vorträgt. Diese beiden inhaltlichen Stränge sind nicht kontinuierlich 
hörbar, sondern vielmehr ineinander verflochten und aufeinander bezogen – man hört 
immer nur Ausschnitte davon. Der eine Teil von »Stimme«, in den Quellen als 
»élément soi«607 bezeichnet und selbstreflektierend gestaltet, möchte eine Geschichte 
finden, mit der er schliessen, das Geschichtenerzählen beenden und damit Ruhe 
finden kann.608 Er ist überzeugt, dies mit der Geschichte von Missler erreichen zu 
können.609 Diese Konstellation ist mit Krapp durchaus vergleichbar, ist der Protagonist 
dort doch auch vor das Problem gestellt, mit einer überkommenen Vorstellung zu 
brechen, eine Gewohnheit abzulegen, eine andere Geisteshaltung anzunehmen, um 
mit dem Leben abschliessen zu können. Erst in der vollzogenen »Erleuchtung« in der 
Vesper-Szene ist es Krapp möglich, das Dunkle, die Stille wirklich zuzulassen, wirklich 
zu »enden«. 
Das andere Element von »Stimme« in Cascando, »élément histoire«610 genannt, soll 
eben diese Geschichte sein, das Schicksal eines verfolgten Mannes. Die Umstände 
seiner Flucht erschliessen sich nur indirekt. Offensichtlich hat sich der Mann etwas zu 
Schulden kommen lassen, »ein paar Mißgeschicke« (Cascando, DD, S. 341), die dazu 
führen, dass er nach langer Zeit wiedererkannt und nun verfolgt wird. Diese Flucht, 
die vom Strand auf ein Boot führt, wird in dramatischen Bildern geschildert, das 
Stürzen, das Gejagtsein von Missler detailliert beschrieben. Über das Schicksal seiner 
Irrfahrten – »Kurs überallhin« (Cascando, DD, S. 355) – wird der Hörer aber im 
Ungewissen gelassen. Dieser Mann hat einen seltsam programmatischen Namen. In 
der französischen Version heisst er »Maunu«, auch als »nacktes Elend« übersetzbar. 
Die englische Version »Woburn« verweist auf die Wörter »woe« und »burnt«, was frei 
als »von Leid verbrannt« übersetzt werden kann, während der Name »Missler« in der 
deutschen Fassung auf einen Nichtskönner, einen Stümper hindeutet.611  
Wichtig soll Beckett der Vortrag von »Stimme« gewesen sein, die die atemlose 
Geschichte flach, monoton, schnell vortragen sollte.612 Beckett kam es nicht 
 
607 Zilliacus greift auf die Quellen in Harvard zurück: »C5 Voix 2 part called ›élément soi‹, ts ; 
Harvard« sowie »C6 Voix 2 part called ›élément histoire‹, ts ; Harvard«, vgl. Clas Zilliacus, Beckett and 
broadcasting, S. 122.  
608 Vgl. zur Frage des Endens in Endspiel: Toorn, Nagg et Nell, S. 281–294 (S. 282). 
609 Zilliacus, Beckett and broadcasting, S. 130. 
610 Zilliacus greift auf die Quellen in Harvard zurück: » C5 Voix 2 part called ›élément soi‹, ts ; 
Harvard« sowie »C6 Voix 2 part called ›élément histoire‹, ts ; Harvard«, vgl. Clas Zilliacus, Beckett and 
broadcasting, S. 122.  
611 Ebd., S. 129.  
612 Ebd., S. 128.  
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hauptsächlich auf den Inhalt, sondern auch auf die Art des Erzählens an – das 
Erzählen als Prozess, als ästhetisches Produkt. Was »Stimme« sagt, ist zum Teil 
sekundär, daher beharrte Beckett auf dem schnellen Vortrag: »Wenn aber die Rede 
langsamer und verständlicher ist, wird der Verlauf nicht mehr beachtet.«613 
Eine unabhängige Rolle, eine eigene Spur nimmt »Musik« ein: »Und Musique 
äußert sich nur in Tönen und wird nicht angesprochen.«614 Die Rolle, die »Musik« 
einnimmt, ist deutlich. Sie begleitet die Geschichte selten, nur dann, wenn »Stimme« 
dem »élément soi« zugeordnet ist, ihrem Teil, der das Geschichtenerzählen beenden 
will. Die Geschichte des Missler, das »élément histoire«, wird hingegen immer ohne 
Musik vorgetragen. Das ist eine wichtige Erkenntnis, ist Musik in diesem Werk doch 
nie zur Illustrierung der Geschichte vorgesehen, sondern steht in Beziehung zu 
philosophischen Überlegungen des »Endens«. Im Unterschied zu Worte und Musik, wo 
»Worte« und »Musik« heftig aufeinander reagieren, um eine Entwicklung weg von der 
Rhetorik zur Poesie zu vollziehen, verunmöglicht die strukturelle Anlage von Cascando 
wechselseitige Reaktionen. Die Tonkanäle können nicht aufeinander reagieren, 
höchstens simultan erklingen:  
»Die Synchronisation der Stimmen und Musik kann also keine Identität, sondern 
nur einen Assoziationsraum erzeugen, in dem die Tonquellen einander indirekt 
charakterisieren.«615 
II 
Die Versuchsanlage von Cascando macht deutlich, dass die Musik in diesem Hörspiel 
eine besondere Rolle übernimmt. »Musik« ist in diesem Kontext zweifellos ein 
selbständiges Element, im eigentlichen Sinn eine »Person«. Mihalovici, der zu Cascando 
eine mögliche Gestaltung von »Musik« geschaffen hat – man kann nicht davon 
sprechen, dass er Musik dazu geschrieben habe – äusserte sich wie folgt über die 
ungewöhnliche Aufgabe für diese Gemeinschaftsproduktion:  
»Pour Cascando, cette courte pièce radiophonique dont j’ai écrit également la 
musique, ce fut un peu différent : il s’agissait là en effet non pas d’un commentaire 
musical du texte, mais de la création par la musique d’un troisième personnage, 
pourrait-on dire, qui intervient tantôt seul, tantôt en même temps que le narrateur, 
sans pourtant n’en être que l’accompagnement. Là aussi, l’appui et l’approbation de 
Samuel Beckett m’ont été la preuve de sa confiante amitié.«616 
Damit verweist Mihalovici auf diese spezielle Art des Hörspiels, die anders als in den 
konventionellen Hörspielen, die Mihalovici wie oben dargestellt mehrfach bedient hat, 
keinen musikalischen Hintergrund liefert, sondern ein eigenständiges künstlerisches 
Element beistellt. »Musik« soll nicht Begleitung sein, obwohl sie durchaus gleichzeitig 
mit »Stimme« erklingen kann, wie es der »Öffner« eben gerade vorsieht. In einem 
 
613 Samuel-Beckett-Repertoire III: 1. Worte und Musik und 2. Cascando mit einem Essay von Marek 
Kedzierski, 30. 3. 2006, SWR. 
614 Schoell, Das Theater Samuel Becketts, S. 82. 
615 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 157. 
616 Mihalovici, Un collaborateur: Marcel Mihalovici, S. 155. Vgl. Anhang VI: Quellentexte. 
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Brief an Clas Zilliacus erläutert Mihalovici die Besonderheiten des Konzeptes von 
Beckett nochmals genauer:  
»Oui, c’est Beckett qui donna toutes les impulsions musicales de Cascando, et, en 
effet, la musique y est un troisième personnage. En aucun cas la musique que j’ai 
écrite pour Cascando n’est mimétique, elle reste toujours un personnage activant 
dans la pièce comme un personnage distinct, bien que sachant parfois, ainsi que 
cela se passe dans un duo instrumental, se mettre en retrait, lorsque l’un des 
instruments a la parole principale. C’est dans ce sens qu’il faut entendre le mot 
›accompagnement‹.Vous avez raison: la voix dans l’œuvre qui nous occupe, est en 
elle-même structure sonore ou musicale, comme vous voudrez. Et cela est vrai de 
tant de passages dans des tas de textes beckettiens. C’est simplement de la 
musique, et construit souvent comme une phrase ou un mélange sonore […].«617 
Greifen wir das Stichwort vom Duett gerade auf, bietet es uns doch einen konkreten 
Hinweis auf die Rolle, die »Musik« einnimmt. Als Ergänzung zu den folgenden 
analytischen Beobachtungen muss indes vorgängig auf eine musikalische Quelle 
verwiesen werden, die Aufschluss über die Genese der Komposition von »Musik« für 
Cascando gibt. Ein Skizzenbuch618 von Mihalovici, das neben Entwürfen zur Sinfonia 
variata und anderen Stücken auf beinahe zwanzig Seiten Entwürfe zu Cascando enthält, 
stammt aus der Zeit zwischen 1960 und 1962. Über die Datierung der Entwürfe von 
Cascando im Mai und Oktober 1962 wurde weiter oben berichtet. Der Arbeitsprozess 
zeigt, dass Mihalovici im Mai mit der Skizzierung von XIII. begann (SbM S. [64]) und 
die Konturen dieses Stücks, ohne genaue Angabe der Instrumentation, Dynamik, 
Artikulation, auf zwei Systemen festlegte. Anschliessend folgen die Entwürfe eines 
Stücks XV. (SbM S. [65]), das in der fertigen Partitur nicht existiert. Danach brach 
Mihalovici die Niederschrift bis zum 4. 10. 1962 wieder ab und begann mit der 
Skizzierung des Hörspiels von vorn. 
Kommen wir nun aber wieder auf das erwähnte Duett zu sprechen, das Mihalovici 
als Beispiel für die Unabhängigkeit, die ästhetische Autonomie des »Musik«-Parts 
ansah. Es ist ein arabesker Dialog zwischen Flöte und Viola, der lediglich eine halbe 
Minute zu hören ist, bevor der »Öffner« diese Tonspur verstummen lässt. Die 
Gestaltung dieser Zwiesprache, die eine führende Rolle der Flöte erkennen lässt, 
erinnert an den dritten Satz der Fünften Symphonie op. 94 von Mihalovici, einen 
elegischen Satz, in dem sich ein Dialog zwischen der Flöte und der Klarinette 
entspinnt. Hier wie dort ist ein alternierendes Verfahren, die Tendenz zur 
rhythmischen Ergänzung, zu beobachten. Auffällig sind nicht zuletzt die motivischen 
Bezüge zu Krapp, lassen sich doch Motiv 1 und Motiv 1a, offensichtlich grundlegend 
zur Musiksprache Mihalovicis gehörig, nachweisen. 
 
 
617 Brief von Mihalovici an Clas Zilliacus, 12. 3. 1974, zit. nach Zilliacus, Beckett and broadcasting, 
S. 131. 
618 Mihalovici, Esquisses pour Sinfonia variata […] Cascando, SMM, CH-Bsp. Mit Skizzenbuch Mihalovici 
(SbM) ist diese Quelle gemeint. 
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Das Studium des Skizzenbuchs, das keinen alternativen, wenngleich reduzierten Text 
zur späteren Partitur bietet, ermöglicht Einblicke in Bezug auf die Produktionen des 
Hörspiels. Die Skizzen zu V. (SbM S. [72-73]) geben das kurze, zweistimmige Stück 
vollständig wieder, lediglich die Violastimme notierte Mihalovici noch im 
Violinschlüssel. Das Stück ist im Gegensatz zur Partitur aber noch nicht mit einem 
Wiederholungszeichen versehen. Diese Änderung zeigt klar, dass Mihalovici die 
genaue Länge der »Musik«-Abschnitte nicht vorgängig berechnete, sondern während 
der Produktion anpasste oder anpassen liess. Wäre die Länge vorgeschrieben gewesen, 
hätte der Komponist das Stück länger angelegt oder bereits in diesem Stadium die 
Wiederholung ins Auge gefasst. 
Ein ähnliches Phänomen ist beim instrumentalen Stück VI. feststellbar, das für die 
Produktion gekürzt wurde. Die fünf Takte, die in den Produktionen eingespielt 
wurden, entsprechen exakt den von Mihalovici in seinem Skizzenbuch (SbM S. [73]) 
notierten Takten. Die folgenden Takte fehlen in den Skizzen und sind offensichtlich 
später hinzugekommen, obwohl sie nicht für die Aufnahmen verwendet wurden. Das 
kurze Streicherstück, eingeleitet durch einen Eröffnungsschlag in Tamtam und Gong, 
bildet eine abgeschlossene Einheit und endet auf einer Fermate. Der ganze Abschnitt, 
in den Violinen chromatisch gestaltet, steigt kontinuierlich an und endet auf der 
übermässigen Oktave, was zu einem schwebenden Eindruck führt. Ob dies im 
Zusammenhang mit der Position des Abschnitts im Ablauf des Stücks steht, ist 
fraglich. Dennoch könnte man einen Bezug zu den Worten von »Stimme« sehen: 
Abbildung 74: Cascando, T. 2 vor Z. 8. 
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»Lichter … der Erde … der Insel … des Himmels … er braucht nur … den Kopf zu 
heben … die Augen … er würde sie sehen … ihn beleuchten sehen … aber nein …er 
–« (Cascando, DD, S. 349). Die Worte »Himmel« und »heben« unterstützen eine nach 
oben weisende Geste durchaus.  
 
 
Dieselbe Beobachtung gilt auch für VII., wiederum ein rein instrumentales Stück, das 
in der französischen und deutschen Produktion von 1963619 nicht vollständig erklingt. 
Das Skizzenbuch zeigt, dass Mihalovici lediglich elf Takte davon skizzierte (SbM 
S. [79]); in der Aufnahme bricht die Musik bei der Formulierung »Le maximum« ab. 
An dieser Stelle vermischen sich die Erzählung von »Stimme« und technische 
Informationen von »Öffner« zu einer surrealen Situation. Misslers Flucht, die an 
Geschwindigkeit gewinnt, wird mit einer Bemerkung zur Lautstärke ergänzt: »Lauter 
geht es nicht« (Cascando, DD, S. 351). Mihalovicis Musik, im Wesentlichen eine 
Wiederholung von VI., beginnt wiederum mit einem Tamtam-Schlag und 
aufsteigenden chromatischen Linien, die nun auf die hohen Holzbläser übertragen 
und erweitert werden. Die Besetzung ist in der Produktion verkleinert worden, 
verzichtet im Vergleich zur Partitur auf Streicher, Celesta und Harfe. Auch auf 
»Musik« scheinen die Bemerkungen von »Öffner« keinen Einfluss zu haben. Die 
Musik wird nicht schwächer (Cascando, DD, S. 351), wie der Text suggeriert, sondern 
gewinnt eher an Lautstärke. »Musik« führt also durchaus ein Eigenleben. 
Damit sind wir bei einer kritischen Bemerkung von Cohn angelangt, der 
Mihalovicis Musik gerade keinen eigenständigen Charakter zugestehen will: 
 
619 Vgl. Kapitel Zusammenarbeit zwsichen Mihalovici und Beckett. 
Abbildung 75: Cascando, T. 5 vor Z. 9. 
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»Mihalovici’s letters to Zilliacus make it clear that he considered his music to be a 
character, but it actually functions like background music.«620 Die Lancierung einer 
Diskussion über die Bedeutung von »Musik« hat insofern Berechtigung, als Mihalovici 
und Beckett in Cascando einen hohen Anspruch an die autonome Funktion der Musik 
hervorheben. Eine szenisch-illustrative Musik käme dieser Forderung nach einer 
eigenen Persönlichkeit von »Musik« durchaus nicht nach. Doch ist die Musik von 
Mihalovici im Sinne von Hintergrundmusik, als »Musique d’ameublement«, um im 
Pariser Umfeld des Komponisten zu bleiben, wirklich nur Begleitung einer im 
Vordergrund sich abspielenden Handlung?  
Die bereits besprochenen Abschnitte haben gezeigt, dass ein Bezug zur 
»Handlung« kaum festzustellen ist. Vielmehr entwickeln die musikalischen Einwürfe 
ein ästhetisches und kontextuelles Eigenleben, das eher im Formalen als im 
Deskriptiven zu suchen ist. Dabei sei nochmals an Mihalovicis Aussage erinnert: 
»C’est simplement de la musique, et construit souvent comme une phrase ou un 
mélange sonore […].«621 Zwar sind die kurzen Abschnitte nicht musikalische Formen 
an sich, sondern vielmehr Verdeutlichung von musikalischen Ideen. In V. steht etwa 
der musikalische Dialog mit komplementärer Gestaltung im Vordergrund; in VI. und 
VII. wird die Idee des kontinuierlichen (chromatischen) Aufsteigens verwirklicht. In 
Bezug zur formalen Gestaltung steht auch die Beobachtung, dass das Element der 
Wiederholung in der Gestaltung von »Musik« eine tragende Rolle spielt, wie die 
folgende Zusammenstellung zeigt: 
 
Nr.  Tempo Besetzung Bemerkung 
V. Moderato  
 = 60 
»Musik« Wiederholungszeichen; Wiederholung 
bricht kurz vor Schluss ab 
VI.  = 60 »Musik« Streicher; Tamtam 
VII.  = 60 »Musik« Wiederholung von VI.; Holzbläser; 
Tamtam 
IX.  = 46-50 »Musik« und »Stimme« Wiederholung Akkordfolge in Streichern 
X.  = 46-50 »Musik« und »Stimme« Wiederholung von IX. 
XI.  = 60 »Musik« »Periodenbildung« 
XII.  = 120 »Musik« Wiederholung von XI. in doppeltem 
Tempo 
XIV.  = 82 »Musik« und »Stimme« Ostinati 
 
Damit sei ein grundlegendes gestalterisches Mittel identifiziert, das auch in Krapp eine 
wichtige Rolle spielt. Der Rückbezug auf bereits exponierte musikalische Ideen, in den 
aufgeführten Beispielen unterschiedlich geprägt, korrespondiert mit der Gestaltung 
von »Stimme«. Wiederholung ist zuweilen Variation, aber auch exakte Repetition oder 
Wiederaufnahme von strukturellen Mustern innerhalb der Stücke (V., IX., X., XIII.). 
Somit sei auf »Stimme« verwiesen, die bezüglich der beiden Elemente unterschiedliche 
 
620 Ruby Cohn, A Beckett Canon, Ann Arbor: The University of Michigan Press 2001, S. 272.  
621 Brief von Mihalovici an Clas Zilliacus, 12. 3. 1974, zit. nach Zilliacus, Beckett and broadcasting, 
S. 131. 
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Arten des Rückbezugs, des Echos zeigt. Das »élément soi« (Reflexion über das Enden) 
dreht sich thematisch um sich selbst. Die Angst, mit der neuen Geschichte den 
inneren Drang, Stücke zu schreiben, nicht ablegen zu können, ist bei diesem Element 
bestimmend. Die Idee des Endens und damit Zur-Ruhe-Kommens verfolgt »Stimme« 
manisch. Die Reduktion der Gedanken wird durch die Reduktion der verwendeten 
Wörter, durch eine Einsilbigkeit ausgedrückt. Das »élément histoire« (die Geschichte 
selbst) ist hingegen vielgestaltiger und grundsätzlich evolutionär, doch die 
wiederholten Elemente – (»derselbe alte Mantel« (Cascando, DD, S. 347) – deuten 
gleichwohl auf das Reflexive dieses Elements hin. 
Das abschliessende Stück XIV. übernimmt in Cascando verschiedene Aufgaben. 
Nur hier kann der »Öffner« die Tonquellen kurzfristig synchronisieren: »Während der 
Ouvreur vom gemeinsamen Weg ›Arm in Arm‹ spricht, vereinen sich die beiden 
Stimmen und die Musik zum ersten von drei Trios.«622 Was hier mit musikalischen 
Termini umschrieben wird, scheint sich tatsächlich in der musikalischen Textur 
wiederzufinden. Mihalovici exponiert drei ostinate Modelle, die tendenziell einer 
Instrumentengruppe zugeordnet sind, verschränkt diese zu Beginn des Stücks bereits 
zwischen Klarinetten und Block chinois beziehungsweise Violoncello und Harfe. 
In diesem Abschnitt treffen »Musik« und »Stimme« zusammen. Hier wäre es also 
möglich, dass »Musik« die Aufgabe übernimmt, Hintergrund für die eigentliche 
Handlung zu sein, was der Komponist in gewissem Sinne auch vollzieht. Mihalovici 
lässt die Passage, wie es der einstige Titel suggeriert, langsam ausklingen: calando poco a 
poco – Tempo und Dynamik nehmen ab und illustrieren das Ausklingen der 
Geschichte. Doch dieses Ausklingen ist nicht eindeutig und endgültig, bleibt der 
Hörer doch im Unklaren gelassen, ob mit dieser Geschichte das Leiden um das 
»Enden« wirklich abgeschlossen ist. Die oberflächliche Bezugnahme zum Enden von 
»Stimme« steht der musikalischen Auseinandersetzung mit der Situation gegenüber, 
die diese formal abbildet: eine Konfrontation von drei Elementen, die blockweise 
gegeneinander gesetzt sind, jedes für sich stehend. 
 
 
622 Becker, Nicht-Ich-Identität, S. 156. 
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Abbildung 76: Cascando, T. 3–8 nach Z. 18. 
  
Fünfte Symphonie op. 94 
Mihalovici und die Symphonie 
Es war ein Auftrag von Paul Sacher, der zur ersten Symphoniekomposition von 
Mihalovici führte. Dieser schrieb 1951 für seinen Förderer die Sinfonia giocosa op. 65.623 
Im Gegensatz zum früher entstandenen Werk Symphonies pour le temps présent (1944) – 
gemeint sind die schreckliche Zeit der deutschen Besatzung Frankreichs und die 
Gräuel des Zweiten Weltkriegs –, formal einer Ouvertüre nachgebildet, sieht 
Mihalovici seine Sinfonia giocosa zweifellos in der Gattungstradition. Mihalovicis 
symphonisches Werk wurde bis anhin aber kaum wahrgenommen. Peter Josts 
Bemerkung, dass der Symphonie-Begriff in Frankreich weit gefasst sei und dass 
Mihalovicis Symphonies pour le temps présent zwar den Titel Symphonie trage, aber einer 
anderen Gattung angehöre, ist evident. Mihalovicis eigene Zählung seiner 
Symphonien zeigt, dass dieses Werk nicht zum Korpus gehört.624 Die nachfolgende 
Tabelle gewährt einen Überblick zu den Symphonien von Marcel Mihalovici. 
 
1951 Sinfonia giocosa 
op. 65 
11. 8.–
25. 9. 1951 
UA 14. 12. 1951 Basel, Paul Sacher 
1952 Sinfonia partita 
op. 66 
Juni bis August 
1952 
UA 1. 3. 1953 Baden-Baden, Hans 
Rosbaud 
1960 Sinfonia variata 
op. 82 
9. 8. 1960–
7. 11. 1960 
UA 5. 1. 1962 Zürich, Hans Rosbaud 
1963 Sinfonia cantata 
op. 88 
27. 8. 1963–
13. 12. 1963 
UA 24. 11. 1964 Paris, Serge Baudo 
1969 5. Symphonie 
op. 94 
1966 – 
4. 8. 1969 
UA 7. 10. 1971 Bukarest, Josif Conta 
 
In der Sinfonia giocosa gestaltet Mihalovici den ersten Satz gemäss einem dualistisch 
gehaltenen Sonatensatz. Die Durchführung, der traditionelle Ort der motivisch-
thematischen Arbeit, verarbeitet regulär das erste Thema, das, wie Mihalovici in seiner 
französischen Einführung für das Programmheft der Uraufführung vermerkt, »durant 
le développement […] pas mal de transformation […]« erlebt.625 Auch der zweite und 
bereits letzte Satz dieser kleinen Symphonie entspricht in der Gestaltung als 
Variationensatz durchaus der Tradition:  
 
623 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1951. 
624 Peter Jost, Die französische Symphonie im 20. Jahrhundert, in: Die Musikforschung 47 (1994), 
S. 127–157 (S. 139). 
625 Veronika Gutmann (Hg.), Alte und Neue Musik. Das Basler Kammerorchester (Kammerchor und 
Kammerorchester) unter Leitung von Paul Sacher 1929–1976, Band 2, Zürich: Atlantis 1977, S. 272. 
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»Wie Blacher, so begnügt sich Mihalovici ebenfalls mit zwei Sätzen, und auch bei 
ihm spielt im zweiten Teil die Variationenform eine wichtige Rolle. Aber er gibt 
sich weit unkomplizierter als sein deutscher Kollege, musikantischer und 
spielfreudiger, ohne deswegen das Handwerkliche, das er meisterlich beherrscht, 
zu vernachlässigen. Ohne dass sie einen umgeworfen hätte, war diese freudige 
Sinfonie vortrefflich geeignet, das Konzert vergnüglich und besinnlich zugleich zu 
beschliessen.«626 
Der Rückgriff auf tradierte musikalische Formen, augenscheinliches Aufblitzen der 
traditionellen Ausbildung an der Pariser Schola Cantorum, findet sich auch deutlich in 
der Sinfonia partita op. 66 von 1952.627 Das Werk für Streichorchester scheint sich von 
der traditionellen Symphoniegestaltung abzuwenden, behält aber wichtige Elemente 
bei. Es besteht aus den Sätzen »Intrada e Ricercare«, »Invenzione«, einem »Perpetuum 
Mobile« sowie einem abschliessenden »Finale« und knüpft an die Partitengestaltung 
des 18. Jahrhunderts an. Das »Ricercare« des ersten Satzes ist fugisch gestaltet, was 
seinerseits Anleihen beim Ricercar des 16. und 17. Jahrhunderts macht und »von 
liebevoller Beschäftigung mit Barockmeistern und noch Früheren der Renaissance 
und Spätgotik«628 zeugt. Das Wiederauflebenlassen tradierter Formen, die Mihalovici, 
zuweilen nicht unbedingt im symphonischen Kontext aber auch auf diesen bezogen, 
als »reine musikalische Formen«629 bezeichnet, bestimmen sein Œuvre stark. Die 
folgenden Sätze, einerseits in Scherzo-Form gestaltet, andererseits beim »Finale« dem 
Rondo folgend, zeigen die spielerische Verschränkung der Formen: »Le finale, en 
forme de rondo, ramène l’ouvrage au cadre de la symphonie, et son thème principale 
est tiré de la cellule génératrice de l’Intrada, auquel se mêlent ici et là des motifs de 
caractère folklorique roumain.«630 
Es erstaunt kaum, dass auch bei der Sinfonia variata op. 82 von 1960,631 Mihalovicis 
dritter Symphonie, die Ausgestaltung tradierter musikalischer Formen in neuer Gestalt 
innerhalb eines ausgedehnten Variationensatzes eine zentrale Rolle spielt: »Die erste 
Variation hat Form und Gefüge einer Sonate von Scarlatti, die zweite ist ein ruhiges 
Lied und die dritte, mit der der erste Teil schliesst, hat Form und Charakter eines 
Scherzo.«632 Die Scherzo-Form, der wir auch in Mihalovicis Fünfter Symphonie wieder 
begegnen werden, ist gut erkennbar. Doch allzu plakativ rekurriert Mihalovici nie auf 
das »Altbewährte«, denn es gilt wohl auch in diesem Fall seine Devise, dass es sich bei 
seinen Stücken »ne sagit pas dune ›forme‹ sonate ou symphonie, mais dun ›climat‹ 
de sonate ou de symphonie«.633 Was Mihalovici bereits 1931 zu seinen Symphonien 
 
626 Basler Nachrichten, 17. 12. 1951. Von Boris Blacher erklang Dialog für Flöte, Violine, Klavier und 
Streichorchester, vgl. Gutmann (Hg.), Alte und Neue Musik, S. 335. 
627 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1952. 
628 Friedrich Baser, Mihalovici und Strawinsky, in: Musica 7 (1953), S. 162.  
629 Im Zusammenhang mit Krapp vgl. Marcel Mihalovici: »Zur Entstehung der Krapp-Partitur«, in: 
Programmheft der Städtischen Bühnen Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
630 Nachweis in: Le Monde, 13. 5. 1953. 
631 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1960–1962. 
632 Marcel Mihalovici, »Sinfonia variata«, in: Tonhalle-Gesellschaft Zürich. Generalprogramm 1961–62. 
633 France-Yvonne Bril, 14 décembre, in: Les cahiers musicaux de l’ORTF 13 (1971), H. 7, S. 5.  
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bemerkte, gilt auch für die folgenden Werke dieser Gattung, ja für sein Œuvre 
insgesamt: »[…] dans le cas de la Symphonie, il faudra relier les parties successives dans 
un sens très élargi de la variation […]«634 Gerade der vierte Satz, der Sonatenform 
folgend, rekurriert in seiner Einleitung auf den Beginn der Symphonie und schafft so 
Einheit. Mihalovici weist explizit auf die Bedeutung dieser zweiten Einleitung hin:  
»Mais, dans mon esprit, cette introduction est indétachable du reste, elle ne 
constitue qu’un moment de tout, le moment de la transformation harmonique de 
ce trait sériel qu’on entend à travers l’œuvre, elle est, de plus, le pendant 
architectonique de la 1re introduction.«635 
Die im Brief angesprochene Zwölftonreihe, prominent an den Anfang des Werkes 
gestellt, übernimmt hier weniger eine konstruktive Aufgabe, sondern ist, wie 
Mihalovici 1948 in anderem Zusammenhang betonte, tendenziell als Klangfarbe, als 
eine Art der Präsentation des chromatischen Totals zu sehen.636 
1963 komponierte Mihalovici seine vierte Symphonie (op. 88), die er Sinfonia cantata 
nannte.637 Mit diesem vokalsymphonischen Werk erprobte er Gestaltungsweisen, die 
für die Ausformung der Vokalpartie in seiner Fünften bestimmend wurden, und rückte 
so deutlich von den vorangegangenen Werken ab, die ihren Fokus auf die formale 
Gestaltung legten. Durch die Vertonung von Texten aus dem Alten Testament (Buch 
Kohelet beziehungsweise Ecclésiaste) öffnete Mihalovici das Feld für die musikalische 
Reflexion über den Sinn des Lebens und für Fragen der Lebensführung und 
integrierte so philosophische Überlegungen in sein Werk. Das viersätzige Werk 
(»Prologue« – »Rapsodie« – »Ritournelle« – »Méditation«) besticht durch eine klare 
Behandlung des Chores, die sich in einfacher Zweistimmigkeit mit 
Sequenzbehandlung und homorhythmischen a cappella-Chorsätzen ausdrückt.  
Wie in der Oper Krapp übernimmt auch in der Vierten von Mihalovici ein Bariton 
die Hauptrolle und schafft durch eine expressive Gesangsweise und gesprochene 
Passagen emotionale und musikalische Kulminationspunkte. Die differenzierte 
Verwendung des Sprechgesangs verweist nicht nur entschieden auf die Opern Phèdre 
und Krapp, sondern auch voraus auf seine Fünfte. Die satztechnische Gestaltung der 
Symphonie bedient sich im weitesten Sinne einer motivisch-thematischen Arbeit, die 
sehr deutlich im Satz »Rapsodie« hervortritt. Das zu Beginn in den Hörnern 
exponierte Hauptmotiv bestimmt durch seine Varianten, die durch die Veränderung 
seiner Komponenten und die Techniken der Abspaltung und Neukombination 
entstehen, den gesamten Satz. Diese Techniken entwickelte Mihalovici in seiner 
Fünften weiter. 
Mihalovicis Fünfte Symphonie op. 94 entstand in Erinnerung an Hans Rosbaud, war 
Ergebnis eines jahrelangen Kompositionsprozesses und umfasst in der 
Schlussgestaltung die Sätze »Adagio«, »Vivo« und »Adagio elegiaco«. Mihalovici steht 
durch die Integration einer Singstimme im ersten und dritten Satz seiner Fünften in 
 
634 Bruyr, »Marcel Mihalovici«, S. 72. 
635 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 5. 5. 1962, Mus NL 116 : Km 528, CH-Zz. 
636 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 6. 6. 1948, Mus NL 116 : Km 511, CH-Zz. 
637 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1953, 1955, 1957, 1963–1964. 
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einer Tradition, die spätestens durch Beethovens Neunte angestossen und von Gustav 
Mahler weitergeführt worden war. Einerseits scheint sich Mihalovici bewusst auf diese 
Tradition der Charakterisierung der Gattung Symphonie als »Volksreden an die 
Menschheit«638, also als Überbringerin einer philosophisch-metaphysischen Idee zu 
beziehen. Ansonsten hätte er nicht ein Gedicht von Beckett, einen philosophischen 
Text, der das In-der-Welt-Sein des Menschen thematisiert, verwendet.  
Doch folgt Mihalovici nicht derselben Gestaltungsweise, die von Beethoven 
initiiert worden war, nämlich der Formung des vokalen Teils als übersteigertes Finale, 
sondern führt den Gesang bereits im ersten Satz ein, kommt im Schlusssatz auf diesen 
zurück und spannt so einen Bogen über das ganze Werk. Zu dieser Gestaltung kam es 
vielleicht auch, weil Mihalovici nicht von Anbeginn eine Vokalpartie einzubinden 
gedachte, sondern erst 1968 zu umfangreichen Umarbeitungen schritt.639  
Mihalovici steht mit seiner Fünften durchaus in der Symphonietradition, nur schon 
des ausgedehnten Scherzos wegen, das an die Bedeutung der Scherzi bei Mahler 
erinnert. Abweichend ist nun aber die grossformale Gestaltung, bei der einem 
langsamen Einleitungssatz mit kurzem Vokalteil ein sehr bewegtes Scherzo und 
abschliessend nochmals ein elegischer langsamer Satz folgt, der das Beckett-Gedicht 
in extenso vertont. Die dreisätzige, bogenförmige Gestaltung macht sich los von der 
vier- beziehungsweise mehrsätzigen Form und reduziert bewusst auf zwei 
Stimmungen: das Elegische und das Scherzohafte. 
Mihalovicis Fünfte ist ein Werk für grosses Orchester, wenngleich keine 
Mahlerschen Dimensionen erreicht werden. Bemerkenswert ist der Einsatz von zwei 
Harfen, einem Klavier und einer Celesta – die Verwendung von Tasteninstrumenten 
ist charakteristisch für Mihalovicis Instrumentalwerke und für sein Musiktheater – 
sowie einem umfangreichen Perkussionsapparat640, der zusammen mit den vier bis 
fünf Pauken neun Spieler umfasst. Harfe und Celesta setzt Mihalovici passend etwa im 
ersten Satz zur Untermalung des in der Trompete (»con sordino«) vorgetragenen 
Hauptmotivs ein. 
Freilich setzt Mihalovici diesen grossen Apparat nicht wahllos in seiner vollen 
Schlagkraft ein. Die Gestaltung des dritten Satzes zeugt von einer überaus 
heterogenen Schreibweise. Es herrscht ein reger Wechsel zwischen 
kammermusikalischen Stellen und aufbrausenden Abschnitten mit der geballten Kraft 
des vollen Orchesters vor. Zuweilen sind die Streicher lediglich Begleiter für 
hervortretende Soloinstrumente, etwa die Klarinette. Auch eine Passage für 
Streichquintett (Z. 108), gespielt von den Solostreichern, integriert Mihalovici in sein 
Werk. Einen pastoralen Effekt bietet der Dialog zwischen der Soloflöte, dem 
Instrument der Elegie, und der Klarinette (Z. 102). Die beiden Stimmen umranken 
sich mannigfaltig, doch nicht in simultan polyphoner Weise, sondern alternierend. Das 
eine Instrument hält bei den Umspielungen des anderen Instruments inne, als würde 
 
638 Adorno, Einleitung in die Musiksoziologie, S. 281. 
639 Vgl. Kapitel Zusammenarbeit zwischen Mihalovici und Beckett sowie Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 
1966–1974. 
640 Wirbeltrommel, Militärtrommel, kleine Trommel, grosse Trommel, Triangel, Woodblock, 
Tempelblock, Bongo, Becken (auch freihängend), Gong, Tam-tam, Tom-tom, Glockenspiel, 
Marimbaphon und Vibraphon. 
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es mithören, während einfache Liegeklänge der Streicher einen Klangboden bilden. 
Die Mystik dieses Abschnitts unterstreicht Mihalovici durch ein feingliedriges, 
durchsichtiges Klanggemälde, das von arppeggierten Harfen- und Celesta-Klängen 
gezeichnet wird. 
Angelpunkt des Werkes ist der rein instrumentale Mittelsatz in der Form eines 
grossen Orchesterscherzos, was Mihalovici mehrfach etwa gegenüber Ferdinand 
Leitner641 oder Wladimir Vogel erwähnt. Dieser Satz besteht aus zwei 
Hauptelementen, die eine klare Strukturierung ermöglichen. Einerseits handelt es sich 
um ein kurzes Hauptmotiv, das sich durch eine gleich bleibende Intervallfolge (kleine 
Terz – reine Quart – kleine Terz) und eine sich nicht ändernde rhythmische Gestalt 
auszeichnet. Die Bedeutung der Intervalle Terz und Quart ist für diesen Satz und die 
Symphonie allgemein charakteristisch. Das Hauptmotiv der Aussensätze enthält 
dieselben Intervalle. Andererseits wird diesem Hauptmotiv ein Liegeklang 
angegliedert, der meist einen Cluster bildet. Offensichtlich handelt es sich um eine Da-
capo-Anlage mit einem Scherzo-Teil, der wiederholt und mit einem klar abgegrenzten, 
weniger bewegten Mittelteil C (Trio) kontrastiert wird. Dieser Mittelteil unterscheidet 
sich charakteristisch vom vorhergehenden und nachfolgenden Scherzoteil, da er 
gerade nicht das Hauptmotiv aufweist und sich auch in der Tempogestaltung klar 
abhebt. Zum Scherzo und dem Trio, das angeblich zwölftönig gestaltet ist, merkt 
Mihalovici gegenüber Vogel an: 
»Le scherzo central dure près de 12 minutes. Le tout dure une quarantaine de 
minutes: deux mouvements lents encadrent le scherzo vif. Je me suis astreint à 
éviter le plus possible les artifices d’écriture: renversements, récurrences, fugatos 
etc. – de rares imitations, de rares passages canoniques (mais c’est souvent très 
contrapuntique – c’est tout – ah, oui récurrence une fois dans le trio du scherzo, 
qui est dodécaphonique. Mais recommence qui s’emboîte dans le thème et en 
forme la conclusion. J’ai gardé les artifices (peut-être les feux d’artifice) pour le seul 
orchestre …«642 
Musik im Wort  
Sechs Gedichte aus Samuel Becketts produktiver Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg – 
als Phase der ›Schreibmanie‹ bezeichnet643 –, beschäftigen sich mit einem Thema, das 
den Schriftsteller stets umtrieb: mit der Frage nach dem Verhältnis einer äusseren 
Welt (Makrokosmos) zu einer inneren, persönlichen Welt (Mikrokosmos) – einer Welt 
des künstlerischen Schaffens. Die sechs Gedichte aus der Zeit zwischen 1946 und 
1948 sind angeblich »the culmination of a poetic evolution toward the pure lyric«.644 
Es sind keine optimistischen, hellen Gedichte, sondern sie zeigen auch die dunklen 
Seiten des Menschseins. Doch dieses Dunkel ist, wie im Kapitel Aspekte und in der 
 
641 »Es war eine Wonne für mich, mit Dir arbeiten zu können. Wurdet Ihr fertig mit dem Scherzo?« 
Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 4. 7. 1974, FLA 267, D-Bda. 
642 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 26. 8. 1969, Mus NL 116 : Km 557a, CH-Zz. 
643 Knowlson, Samuel Beckett, S. 449–489. 
644 Lawrence E. Harvey, Samuel Beckett. Poet and Critic, Princeton: Princeton University Press 1970, 
S. 223. 
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Erleuchtungs-Szene erörtert wurde, eben gerade der Ort der tieferen Erkenntnis. 
Becketts »Erleuchtung«, die wenige Jahre vor der Verfassung dieser Gedichte 
stattfand, nämlich im Sommer 1945 bei seiner Mutter in Dublin645, führte dazu, dass 
der Dichter nicht dem Mehr-Wissen nachjagte, sondern seine innere Welt ernst nahm 
und auch für seine Lyrik daraus schöpfte. 
Drei der erwähnten, von Beckett in Französisch – der Sprache also, die er nach 
dem Krieg zusammen mit seiner französischsprachigen Frau Suzanne meist benutzte 
– verfassten Gedichte wurden 1948 unter dem Titel Trois poèmes auch in englischer 
Übersetzung veröffentlicht.646 Darauf wurde bereits im Kapitel Text- und Melodiegenese 
hingewiesen. Eines dieser drei Gedichte, eine wahrhaft musikalische Dichtung, scheint 
Mihalovici 1968, als er die Idee hatte, in seine bereits entworfene Fünfte Symphonie ein 
Gedicht von Samuel Beckett zu integrieren647, besonders angesprochen zu haben: 
»que ferais-je sans ce monde sans visage sans questions«.  
 
[1] que ferais-je sans ce monde sans visage 
sans questions 
was würde ich tun ohne diese Welt ohne 
Gesicht ohne Fragen  
[2] où être ne dure qu’un instant où chaque 
instant 
wo Sein nur einen Augenblick dauert wo 
jeder Augenblick  
[3] verse dans le vide dans l’oubli d’avoir été ins Leere fließt und ins Vergessen gewesen 
zu sein 
[4] sans cette onde où à la fin ohne diese Welle wo am Ende 
[5] corps et ombre ensemble s’engloutissent Körper und Schatten zusammen 
verschlungen werden 
[6] que ferais-je sans ce silence gouffre des 
murmures 
was würde ich tun ohne diese Stille Schlund 
der Seufzer 
[7] haletant furieux vers le secours vers 
l’amour 
die wütend nach Hilfe nach Liebe lechzen 
[8] sans ce ciel qui s’élève ohne diesen Himmel der sich erhebt 
[9] sur la poussière de ses lests über dem Staub seines Ballasts 
  
[10] que ferais-je je ferais comme hier 
comme aujourd’hui 
was würde ich tun ich würde wie gestern wie 
heute tun 
[11] regardant par mon hublot si je ne suis 
pas seul 
durch mein Bullauge schauend ob ich nicht 
allein bin 
[12] à errer et à virer loin de toute vie beim Irren und Schweifen fern von allem 
Leben  
[13] dans un espace pantin in einem Puppenraum 
[14] sans voix parmi les voix ohne Stimme inmitten der Stimmen 
[15] enfermées avec moi648 die mit mir eingesperrt649 
 
 
645 Knowlson, Samuel Beckett, S. 970. 
646 Die zweisprachige Erstausgabe, übersetzt von Beckett, erschien in: Transition Forty-Eight 2 
(1948), S. 96–97. Vgl. Federman, Samuel Beckett, S. 51. 
647 Vgl. Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici, 1968. 
648 Samuel Beckett, Trois poèmes, in: Transition Forty-Eight 2 (1948), S. 96–97. 
649 Samuel Beckett, Gedichte, aus dem Englischen von Eva Hesse und aus dem Französischen von 
Elmar Tophoven, München: Limes 1988, S. 89. 
Fünfte Symphonie op. 94 
 
189 
Vorweg einige formale Aspekte, die die Gestaltung und den Inhalt des Gedichts, das 
von Harvey besonders herausgehoben wurde – »It contains in embryonic form the 
essentials of the artistic enterprise to come.«650 – erleuchten. Dieses »Essentielle« von 
Becketts Schaffen wurde im Verlauf der vorliegenden Arbeit mehrfach angesprochen. 
Es ist in formaler Hinsicht die Tendenz zur Wiederholung als einer Form der 
Erinnerung. Beckett gibt seinem Werk insofern einen inneren Zusammenhalt, als er 
dessen Substanz zueinander in Beziehung treten lässt, Echos, Wiederholungen und 
Anspielungen einbaut. Tatsächlich lässt sich dies an diesem Gedicht, das sich 
äusserlich an einem Sonett orientiert, durchaus zeigen. Der erste Teil, mit überzähliger 
Zeile, hat gemäss der Tradition fragenden Charakter, der zweite, das Sextett, vielmehr 
die Aufgabe, darauf zu antworten. Diese äussere Zweiteiligkeit spiegelt sich auch nach 
Innen, nämlich darin, dass im ersten Teil eine äussere Welt, ein Makrokosmos 
Darstellung findet, im zweiten Teil das Innenleben gezeigt wird. Die Idee des 
Referenziellen findet sich ausgeprägt in der äusseren Welt, dem ersten Teil des 
Gedichts. Die Formel »sans ce« webt ein dichtes Netz der Verbindungen und die 
Frage »que ferais-je« hebt den tendenziell verzweifelten Charakter des Gedichts 
hervor. Es ist vermutlich dieses Element der Wiederholung, das Kozdon dazu 
veranlasste zu erwähnen, dass die Erinnerung in diesem Gedicht – eines der wenigen 
von Beckett – eine Rolle spiele.651  
Musikalische Komponenten sind im ersten Teil des Gedichts besonders auffällig. 
Es finden sich eine Häufung von »nasalen Vokalen«652 – geschlossene Vokale – und 
eine Vielzahl von Zischlauten (stimmlose »s«). Zuweilen geht der Inhalt ob der 
ähnlichen phonetischen Formulierungen beinahe verloren: »sans ce monde« und »sans 
cette onde« oder »sans silence« und »sans ce ciel«. Die hohe Dichte der klanglichen 
Echos und Wiederholungen verweben das Gedicht vollständig. Was schon im Kapitel 
Beckett und Musik angedeutet wurde, wird hier fortgesetzt: Becketts Faible für die 
»musikalischen« Komponenten der Sprache: »Musically talented himself and coming 
from a family background including several professional musicians, Beckett 
understandably writes poetry in which sound and rhythm are of the greatest 
importance.«653 Diese klangliche Gestaltung durch die Konzentration von zischenden 
Lauten und gleichgefärbten Vokalen führt dazu, dass auch den Worten eine neue 
Qualität beschieden ist und sie an Kontur gewinnen: »A kind of phonetic 
revitalization, it can at times liberate meaning and emotion through music and restore 
lost evocative power to worn-out clichés.«654 Die starken Kontraste, die durch die 
Kombination von dunklen Vokalen und stimmlosen »s« entstehen, heben die 
repetitive Struktur des Gedichts hervor und machen diese eindringlicher, geradezu 
beschwörend. Beckett schwebte ohne Zweifel dieser Charakter, der sich in die 
Stimmlosigkeit flüchtet, für dieses Gedicht vor: »The poem is remarkable for its 
 
650 Harvey, Samuel Beckett. Poet and Critic, S. 240. 
651 Kozdon, Memory in Samuel Beckett’s Plays, S. 9. 
652 Harvey, Samuel Beckett. Poet and Critic, S. 240. 
653 Ebd., S. 245. 
654 Ebd., S. 245. 
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incantatory effects and its identification of the ›gouffre des murmures‹, intimating the 
voice that he, voiceless, is hearing within himself.«655 
Doch auch Mihalovici interessierte sich für diese Komponente des Textes. Er 
spricht das Murmeln an, das beschwörende Sprechen des Textes: »J’ai refait ma 
symphonie pour pouvoir y intégrer ce poème. Il me semble que Sam voulait que ce 
poème fût murmuré, alors que moi j’en ai fait une grande envolée lyrique.«656 Was wie 
ein fundamentaler Widerspruch wirkt, löst Mihalovici durch seine Art der Gestaltung, 
die das Murmeln und Beschwören, aber auch das stimmlose oder sprachlose In-sich-
Hineinhören reflektiert. Mihalovici will aber zusätzlich einen Vokalpart komponieren, 
der sich in den Himmel erhebt657, der einen lyrischen Höhenflug vollführt. Die 
folgende genauere Betrachtung der Gesangspartie soll diesen Aspekten nachgehen. 
Wie gestaltet Mihalovici also die Gesangspartie?  
Diesbezüglich muss etwas weiter ausgeholt werden. Bis im ersten Satz – »Adagio« 
– die Sopranistin mit einem klar identifizierbaren Motiv einsetzen und die konkret 
formulierte Frage in den Raum gestellt werden kann, wie Mihalovici anführt, ist ein 
langer musikalischer Entwicklungsprozess nötig: 
»›Des inflexions vocales, introduites par des quartes descendantes, des inflexions 
thématiques rappelent sans conteste le premier mouvement de cette symphonie.‹ 
Le premier vers est ainsi ›posé‹, proposé. Toute la symphonie se déroule ensuite, 
sans paroles. Les sonorités, l’orchestration, imaginent en quelque sorte les mots à 
venir. A la fin la cantatrice semble confirmer tout ce que la musique seul nous a 
déjà dit. Cette symphonie où, dit Marcel Mihalovici ›le cantabile s’épanouit‹, épouse 
étroitement et parfaitement ce poème.«658 
Der bislang nur angedeutete Weg, den das Hauptmotiv des Satzes, identifizierbar 
durch charakteristische fallende Quarten, durchleben muss, soll nun nachvollzogen 
werden. Der Hinweis auf die fallenden Quarten ist entscheidend, denn dieses Motiv 
ist das vereinende Moment des ersten und dritten Satzes: »Le matériel primaire et le 
moteur du discours de la 5e Symphonie semblent être une série de cellules qui 
s’enchevêtrent en quelques motifs et parcourent l’œuvre d’un bout à l’autre, lui 
assurant une continuité logique serrée […].«659 Die Entwicklung dieser Gestalt steht 
auch in Verbindung zum Gedicht, das – wie oben angedeutet – permanent Echos 
derselben Formulierung aufscheinen lässt. Wiederum ist also die literarische 
Gestaltung Abbild der musikalischen und umgekehrt. Auch in diesem Fall finden 
Identität und Veränderung ihr Abbild in der Musik. Das Hauptmotiv bleibt in seiner 
Substanz erhalten, macht aber einen variativen Prozess durch. Das fertige 
Hauptmotiv, definiert durch die charakteristische Abfolge eines Terzschrittes und 
zweier Quartschritte, ist das Ergebnis mannigfaltiger Variantenbildung und 
 
655 Ackerley, The Grove Companion to Samuel Beckett, S. 473. 
656 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
657 Nachweis dieser Bedeutung von »envolée« in: Le Trésor de la Langue Française Informatisé, 
http://atilf.atilf.fr/tlf.htm (Letzter Zugriff: 4. 1. 2008). 
658 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
659 Radu Stan, Romania literara, 21. 10. 1971 zit. nach Carnet de notes, Paris: Heugel 34 (1971). 
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Veränderung seiner rhythmischen, linearen, artikulatorischen und dynamischen 
Komponenten. Die spezifische Ausgestaltung dieser Variantenbildung ist 
charakteristisch für Mihalovicis Satztechnik. 
Wie sieht nun dieser variative Prozess im ersten Satz – »Adagio« – genau aus? Bis 
das Hauptmotiv in der endgültigen Gestalt (T. 1 nach Z. 20) auftritt, durchschreitet es 
verschiedene Stufen der Veränderung. Erstmals tritt es kaum erkennbar in der 
Solotrompete auf (T. 4 nach Z. 2). An dieser Stelle ist die lineare Komponente verengt 
(grosse Terz und kleine Sekunde), die rhythmische verkürzt:  
 
In voller Gestalt ertönt das Motiv in T. 6 nach Z. 3 wiederum in den Trompeten, 
herausgehoben (in rilievo), jedoch verdeckt durch einen dichten Klangteppich in den 
Streichern, dem intensiven Schlagwerk und den Tasteninstrumenten, die auch in 
diesem Werk eine wichtige Rolle als Orchesterinstrument spielen. Die finale 
Intervallfolge (kleine Terz – reine Quart – reine Quart – kleine Sekunde) tritt noch 
nicht in einer Stimme, sondern simultan auf. Im Vergleich zur Endgestalt ist die 
rhythmische Komponente ähnlich gestaltet. 
 
Der Orchestersatz wird noch durch weitere Elemente bestimmt, die sukzessiv in 
Beziehung zum Hauptmotiv treten und sich mit diesem vereinen. Es handelt sich um 
eine Akkordfolge, die mit der Struktur des Übergangsmotivs 1 aus der Pantomimen-
Abbildung 78: Fünfte Symphonie, T. 6 nach Z. 3. 
Abbildung 77: Fünfte Symphonie, T. 4 nach Z. 2. 
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Szene 1 vergleichbar ist. Die Akkorde fussen auf Überlegungen der Stimmführung, die 
in den Mittelstimmen durch eine chromatische Folge (kleine Sekunden) geprägt ist (T. 
1 vor Z. 2). Diese Art der Akkordfolge, im Beispiel auf die Violine reduziert, taucht 
wiederum in den Streichern in veränderter Form in T. 4 nach Z. 6 auf, wobei eine 
Erweiterung und rhythmische Diversifizierung festzustellen ist: 
 
Daraus extrahiert Mihalovici Teile der rhythmischen Komponente (Triolenmotiv), die 
er in sein Hauptmotiv übernimmt und im Fortgang des ersten Satzes in einer neuen 
Variante (T. 3 nach Z. 17) vorstellt: 
 
Kurz darauf (Z. 18) erklingt das Hauptmotiv zweifach kombiniert in den Streichern in 
rhythmisch verschobenen Phasen und mit jeweils veränderter rhythmischer 
beziehungsweise linearer Komponente. Typisch für Mihalovicis variatives Verfahren 
ist auch der Einbezug von Artikulation und Dynamik, die in diesem Beispiel für eine 
Kontrastwirkung sorgen. Das Hauptmotiv erfährt im Hinblick auf die Dynamik eine 
klare Steigerung. 
Abbildung 79: Fünfte Symphonie, T. 4 nach Z. 6. 
Abbildung 80: Fünfte Symphonie, T. 3 nach Z. 17. 
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Ein Rückgriff oder ein Echo auf den Beginn lässt sich kurz vor dem Einsatz der 
Sopranistin finden (T. 5 nach Z. 18), wo das nun fast vollkommene Hauptmotiv 
erneut in der Trompete, dem Leitinstrument des ersten Satzes, ertönt. Das Motiv 
erfährt in diesem Fall durch eine Quintole Ergänzung. Durch die sordino-Spielweise 
wird zwangsläufig ein Bogen zum Beginn (T. 4 nach Z. 2) geschlagen.  
 
Damit ist der Prozess der Veränderung abgeschlossen und das Hauptmotiv kann auf 
die Worte »que ferais-je sans ce monde sans visage sans questions« erklingen (Z. 20). 
An dieser Stelle der Symphonie ist die Sängerin noch bewusst in das Orchester 
Abbildung 81: Fünfte Symphonie, Z. 18. 
Abbildung 82: Fünfte Symphonie, T. 5 nach Z. 18. 
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integriert: »La cantatrice chantera, dans ce 1er Mouvement, au fond de l’orchestre, près 
des timbales ou des contrebasses.«660 
 
 
Mihalovicis spezifische Gestaltung der Singstimme im ersten Satz tritt im Folgenden 
auf einzelne Aspekte des Gedichts ein. Weiter oben war davon die Rede, dass Beckett 
dem Gedicht einen beschwörenden, murmelnden Charakter geben wollte. Im Gedicht 
reflektiert Beckett den Kontrast von Makrokosmos und Mikrokosmos und gesteht 
sich seit seiner »Erleuchtung« zu, in sich hineinzuhören und subjektive Dinge, die ihn 
beschäftigen, nach Aussen zu tragen. Dieses Versenken nach Innen wurde auch als 
»descent into the darkness«661 bezeichnet. Einige Merkmale von Mihalovicis 
Gestaltung des ersten Satzes deuten darauf hin, dass er diesem Weg gefolgt ist. 
Einerseits ist es das Hauptmotiv selbst, das den Abstieg ins Innere durch die 
absteigenden Quarten versinnbildlicht. Ähnlich konnotiert ist etwa auch eine Passage 
aus Gustav Mahlers Lied von der Erde »Das Trinklied vom Jammer der Erde«. In 
diesem Stück findet sich ebenfalls ein »Thema« mit gleichem absteigendem Gestus auf 
die Worte »Dunkel ist das Leben, ist der Tod«.662 Andererseits findet sich eine 
Passage, in der von der expliziten Semantisierung abgesehen wird. In Z. 22 singt die 
Sopranistin das Hauptmotiv mit geschlossenem Mund, also summend: »Bocca chiusa.« 
Da dieses Motiv schon so stark mit dem Text konnotiert ist, bleibt implizit die Frage 
nach dem In-der-Welt-Sein bestehen. Doch diese Frage richtet sich nach Innen. Sie 
wird nicht nach Aussen getragen, sondern als ein Vorgang des In-sich-Hineinhörens 
verstanden. Beckett sieht die innere Welt als den wahren Ort des Seins an: »Authentic 
existence is possible inside the mind and not outside, where bodies go about 
mechanically performing their preestablished functions.«663 Damit kommt schon das 
Element zum Zuge, das der Schluss des Gedichtes andeutet: »sans voix parmi les 
voix« – als eine Stimme, die nicht nach Aussen dringt, sondern nach Innen wirkt:  
 
 
660 Marcel Mihalovici, Ve symphonie op. 94, Paris: Heugel 1961, Pl.-Nr. H. 32206, S. 53. 
661 Harvey, Samuel Beckett. Poet and Critic, S. 243. 
662 Gustav Mahler, Das Lied von der Erde, Wien: Universal Edition 1990, Pl.-Nr. U.E. 3392 und 
3637. 
663 Harvey, Samuel Beckett. Poet and Critic, S. 242. 
Abbildung 83: Fünfte Symphonie, Z. 20. 
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In diesem Moment kann man das Zurücktreten der Worte gegenüber der Musik und 
die Besonderheit der Musik beobachten, die auf sinnlich erfahrbare Weise etwas 
ausdrücken kann, was die Worte nicht in derselben Intensität vermögen – vergleichbar 
mit der Stelle in Worte und Musik, wo »Musik« ihren Widersacher »Worte« zu einer 
wahren künstlerischen Aussage bewegen kann. Es findet sich aber noch ein weiteres 
Element in diesem ersten Satz, das in sinnfälliger Weise das ausdrückt, was Beckett 
wohl sehr wichtig war, nämlich der murmelnde, in sich gekehrte Charakter, das 
Grüblerische dieses Gedichts: »Empruntant un texte à Samuel Beckett, la 5e 
Symphonie a une essence tragique évidente mais, par rapport à bien des pages 
actuelles du monde occidental, elle est étrangère au climat du désespoir.«664 
Es ist ein Mittel, das Mihalovici sehr vetraut ist und das er auch in Krapp an 
spezifischen Stellen verwendet: der Sprechgesang oder das diastematisch differenzierte 
Sprechen. Im ersten Satz der Fünften Symphonie finden sich rhythmisch genau 
festgelegte Passagen, die ein Sprechen auf einer feststehenden Sprechtonhöhe 
verlangen. Es sind nicht expressive Stellen, die der Sprechtonhöhe der Worte folgen, 
sondern es sind Passagen, bei denen die Worte formelhaft wiederholt, deklamiert 
werden. Dieses Sprechen hat beschwörende Wirkung, ist eindringlich, gebetstonartig. 
Mihalovici lässt die Worte »que ferais-je« immer wieder wiederholen und die 
Verzweiflung damit trefflich ausdrücken: 
 
 
664 Radu Stan, Romania literara, 21. 10. 1971 zit. nach Carnet de notes, Paris: Heugel 34 (1971). 
Abbildung 84: Fünfte Symphonie, Z. 22. 
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Während das Hauptmotiv im ersten Satz eher auf struktureller Ebene wirkt, sich 
verändert und entwickelt und gegen Schluss des Satzes einen wahren Durchbruch 
erlebt, ist es im dritten Satz nicht von Beginn an präsent. Es ist nicht Teil der Textur 
des Satzes. Ein Zeichen für diese Integration war auch die Positionierung der Sängerin 
nicht vor, sondern im Orchester. Der dritte Satz lässt zwar wieder das Hauptmotiv 
erscheinen, ein Charakter tritt nun aber bestimmter hervor, nämlich der, der 
Mihalovici besonders interessierte:  
»Il reprit alors la partition de cette symphonie et la modifia entièrement. ›J’ai refait 
ma symphonie pour pouvoir y intégrer ce poème. Il me semble que Sam voulait 
que ce poème fût murmuré, alors que moi j’en ai fait une grande envolée 
lyrique.‹«665 
Grundsätzlich hat der dritte Satz mehr den Charakter des sich Steigerns, des sich 
Erhebens, wenngleich auch das Murmeln wieder zu finden ist. Ausdruck dieser 
bewussten Art der Präsentation – die auch damit zusammenhängt, dass im zweiten 
Teil des Gedichts ausgedrückt wird, welche Welt die wahrere ist, nämlich die innere, 
die Welt der Versenkung – ist die Tatsache, dass nun die Sängerin vor dem Orchester 
ihren Gesang vorträgt: »A partir d’ici, la cantatrice chantera à la place habituelle du 
soliste, devant l’orchestre.«666 
 
665 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
666 Marcel Mihalovici, Ve symphonie op. 94, Paris: Heugel 1961, Pl.-Nr. H. 32206, S. 213. 
Abbildung 85: Fünfte Symphonie, T. 4 nach Z. 23. 
Fünfte Symphonie op. 94 
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Bevor aber auf die Rolle der Sängerin im dritten Satz eingegangen werden kann, 
drängen sich noch Hinweise zum Charakter des Satzes auf, da dieser explizit definiert 
ist. Mihalovici macht durch die Tempoangabe im dritten Satz »Adagio elegiaco« klar, 
dass es sich bei diesem Satz um eine Elegie, einen Trauergesang handelt. Nicht nur 
das langsame Tempo deutet darauf hin ( = 50), sondern auch die Textur des Satzes. 
Sie besticht aber nicht durch einen durchgehenden Tonfall elegisch depressiven 
Charakters, sondern durch eine grosse Fülle unterschiedlicher Satzarten. Zum einen ist 
es der kammermusikalische Charakter, der eine hohe Intimität in dieses symphonische 
Werk bringt, etwa Z. 99, wo sich ein Duett zwischen der Klarinette und der Viola 
entspinnt. Die rhapsodische Gestaltung dieser Passage, geprägt von einem 
dialogischen Prinzip des gegenseitigen aufeinander Reagierens – wenn das eine 
Instrument verzierend gestaltet, verharrt das andere auf einem Liegeton –, wird an 
solchen Stellen sehr deutlich. Augenscheinlichster Hinweis der Verbindung zur Elegie 
gibt Z. 102, eingeleitet durch sphärische Klänge des Vibraphons, wo sich erneut ein 
Duett jetzt zwischen dem Instrument der Elegie667, der Flöte, und der Klarinette 
entwickelt. Das dialogische Verfahren ist identisch mit dem oben beschriebenen.  
 
 
Die Gesangsstimme mit dem uns vertrauten Hauptmotiv setzt nach einem 
Kulminationspunkt (fff) in verzögertem Tempo, begleitet von Harfenklängen »in 
rilievo« bei Z. 112 ein und schwingt sich im Folgenden von Höhepunkt – 
beispielsweise zu den Worten »que ferais-je sans ce silence« (Z. 123) – zu Höhepunkt. 
Die Sopranistin greift aber auch die Gestaltung in Form des Deklamierens wieder auf 
(Z. 122), jedoch nicht an der Stelle, wo das Wort »murmures« ertönt (T. 6 nach Z. 
123), sondern bereits zuvor. Offensichtlich hat Mihalovici in diesem Schlussteil seine 
Idee des »envolée lyrique‹«668 umgesetzt. Der Satz »sans ciel qui s’élève« ist als weich 
schwebender Aufschwung – im pianissimo gehalten – komponiert:  
 
 
667 Joachim Draheim, Elegie, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 
Sachteil Band 2, Kassel: Bärenreiter 1995, Sp. 1710–1717 (Sp. 1711). 
668 Fournier, Marcel Mihalovici et Samuel Beckett, S. 247. 
Abbildung 86: Fünfte Symphonie, Z. 102. 
Marcel Mihalovici und Samuel Beckett 
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Den ersten und zweiten Teil des Gedichts trennt Mihalovici in seiner Vertonung nur 
schwach ab (Z. 127). Erst die tatsächliche Antwort wird durch eine Generalpause 
eingeleitet. Im Folgenden verdünnt sich der Orchestersatz zunehmend und hat sich 
bei den Worten »dans un espace pantin« und »sans voix parmi les voix« hauptsächlich 
auf das Violoncello solo und das gut hörbare Vibraphon reduziert. Eine vorgezogene 
Schlussapotheose (Z. 131) des vollen Orchesters auf dem letzten Wort »moi« von 
»enfermées avec moi« hat erschütternde Wirkung und suggeriert eine grosse innere 
Spannung, ein Aufbäumen vor dem endgültigen Rückzug in die innere Welt.  
Mit dem französischen Komponisten Louis Saguer diskutierte Mihalovici einst 
über diesen Schluss. Ob seine Fünfte in besonderer Beziehung zu Mahlers Lied von der 
Erde stehe, wollte Saguer wissen. Der Schluss des Werkes stehe doch mit dem langsam 
ausklingenden Schluss von »Der Abschied«669 in Verbindung. Die meditativen 
Wiederholungen der zentralen Worte »ewig« bei Mahler beziehungsweise »avec moi« 
in Mihalovicis Fünfter Symphonie und die ähnliche Instrumentierung mit zwei Harfen 
und Celesta sowie die besondere Rolle, die der Terz im Schlussverstummen zukommt, 
besonders in der Harfe, legen den Vergleich nahe. Doch Mihalovici sah eine 
Verbindung mehr im lyrischen Gestus als in der Gestalt des Werkes.670 
 
669 Gustav Mahler, Das Lied von der Erde, Wien: Universal Edition 1990, Pl.-Nr. U.E. 3392 und 
3637. 
670 Brief von Mihalovici an Louis Saguer, 2. 2. 1983, N.L.a. 239, DM, F-Pn. In diesem Brief erwähnt 
Mihalovici zudem, dass er 1919 Hans Bethge, nach dessen Die chinesische Flöte Gustav Mahler Das Lied 
von der Erde komponierte, in Berlin kennen gelernt habe. 
Abbildung 87: Fünfte Symphonie, T. 3 nach Z. 126. 
Identität und Veränderung im Kontext der Erinnerung – Ein Fazit 
 
199 
Identität und Veränderung im Kontext der Erinnerung – Ein Fazit 
Im zentralen Kapitel Szenengestaltung wurde auf den Zusammenhang zwischen einem 
inhaltlichen Moment der Oper Krapp, der Frage nach der Persönlichkeitsstruktur der 
Hauptperson (Identitätsgefühl), und einer möglichen musikalischen Gestaltung dieses 
Inhalts verwiesen und die These aufgestellt, dass Mihalovici Identität und 
Veränderung mit Hilfe eines spezifischen musikalischen Verfahrens darstellen und in 
Verbindung mit Krapps Selbstwahrnehmung bringen wollte. Krapp tritt seiner 
eigenen Identität mit Skepsis gegenüber und empfindet seine Persönlichkeit als 
brüchig, als ein Sein, das sich ständig verändert. Diese Veränderung versucht 
Mihalovici durch ein variatives musikalisches Verfahren zu symbolisieren. Krapps 
Eigenwahrnehmung steht zudem in einem engen Zusammenhang mit zwei Arten des 
Erinnerns: der willentlichen und der unwillentlichen Erinnerung. Die differenzierte 
Weise, wie Mihalovici willentliche Erinnerung, den bewussten Akt, die Vergangenheit 
wachzurufen, und unwillentliche Erinnerung, das transitorische Aufscheinen eines 
Gedankenfetzens, musikalisch gestaltet, soll nochmals zusammenfassend betrachtet 
werden.  
Die Oper beginnt nicht mit einer Ouvertüre, setzt aber auch nicht unmittelbar mit 
einer Gesangsszene ein, sondern stellt eingangs den Schauspieler Krapp in den 
Mittelpunkt der Handlung. Die einleitende Pantomime führt den Betrachter langsam 
in die skurrile Welt des Protagonisten ein und lässt ihn am Suchen der Tonbänder, am 
genüsslichen Verspeisen von Bananen und dem clownesken Ausrutschen auf der 
Schale teilhaben. Die Pantomimen-Szenen, von denen insgesamt drei zu zählen sind, 
übernehmen in Krapp eine wichtige formale Aufgabe, gliedern sie das Werk doch in 
klar wahrnehmbare Abschnitte. Durch ihre immer gleiche Handlung werden sie in 
dieser Funktion auch erkannt. Die erste dieser Passagen präsentiert ein System von 
Motiven, das die musikalische Textur beinahe vollständig erfasst und bestimmt. Die 
identifizierten Motive beruhen dabei meist nicht auf diastematischen, sondern auf 
rhythmischen Erkennungsmustern. Der Vergleich der Eingangsszene mit den 
Pantomimen-Szenen 2 und 3 zeigt jedoch deutlich, dass Mihalovici diese Motive 
tendenziell nicht semantisch konnotiert, nicht einer konkreten Handlung Krapps 
zuweist, sondern eher einem Geisteszustand – etwa Motiv 2 der »Erleuchtung«. 
Entscheidend im Ablauf dieser Szenen aber ist die Entwicklung und Veränderung, 
welche die Motive erfahren. Die Pantomimen-Szene 3, die einen wesentlichen Wandel in 
Krapps Persönlichkeit erkennen lässt, stellt diese Motive in einen völlig neuen 
Kontext. Krapp ist in dieser Szene nicht mehr der Clown des Beginns, sondern kann 
sich nun auf das Wesentliche, an dieser Stelle besonders das Saufen, konzentrieren. 
Die Motive erklingen nicht nur in anderen Instrumenten und erhalten somit eine neue 
klangliche Prägung, sondern sind zuweilen bezüglich einzelner Parameter (Tonhöhe) 
wesentlich verändert, wenngleich ihr Ursprung erkennbar bleibt. 
Die simultane Gegenüberstellung von Identität und Veränderung, Ausdruck der 
Persönlichkeitsstruktur von Krapp, wird in der Mutter-Szene 1 thematisiert. Die 
Wiederholung, das erneute Abspielen des Tonbandes – »wo — Mut - ter im Spät - 
herbst im Ster - ben lag« –, versinnbildlicht Krapps leibliche Identität. Die Stimme auf 
dem Band ändert sich nicht. Dieses Element des Identischen ist gekoppelt mit einer 
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Form der Erinnerung, die Krapp herbeizuzwingen versucht. Durch das Zurückspulen 
des Bandes versucht er bewusst, die Erinnerung an die Mutter zurückzuholen. Dieses 
statische Moment, Krapps leibliche Identität und seine sture, willentliche Erinnerung, 
kontrastiert Mihalovici geschickt mit einem unbewusst wahrnehmbaren Strom der 
Veränderung. Diese Veränderung – das Nicht-Identische – wird durch die 
Orchesterbegleitung ausgedrückt, in der drei Elemente der Textur (Akkorde, Läufe, 
Orgelpunkte) in der Wiederholung wieder aufgegriffen werden und auf andere 
Instrumente verteilt neu erklingen. Die feinen Veränderungen eines Siebenklangs mit 
starker Terzgewichtung, der von den Blech- und Holzbläsern in die Streicher 
verschoben wird, die motivische Ausprägung verliert und mit dem Liegeton, der zuvor 
von den ersten Violinen bestritten wurde, verschmolzen wird, verdeutlichen dieses 
Verfahren. 
In der Wörterbuch-Szene wird deutlich Bezug auf Krapps Persönlichkeit genommen. 
Diese Szene zeigt, dass die Diskontinuität von Krapps Identitätsempfinden, seine 
Nicht-Ich-Identität, besonders weit fortgeschritten ist. Krapp versteht seine eigenen 
Worte nicht mehr und muss deren Bedeutung in einem Wörterbuch nachschlagen. Er 
versucht sich Wörter in die Erinnerung zurückzurufen, die er als junger Mensch 
verwendet hat. Zwar will er sich an die Vergangenheit, an seine frühere intellektuelle 
Persönlichkeit erinnern, doch gelingt ihm das nicht. Die Szene ist somit Ausdruck des 
Scheiterns der willentlichen Erinnerung und gibt zudem einen ersten Hinweis darauf, 
dass das Leben des Protagonisten in Wortlosigkeit und Schweigen enden könnte. 
Mihalovici versucht hier, Krapps fluktuierendes Sein mit musikalischen Mitteln zu 
symbolisieren, indem er eine zuvor exponierten Akkordfolge durch Verwendung eines 
neuen Instruments und veränderte Spielweise abwandelt. Trotz der Tatsache, dass 
Krapps Versuch, sich willentlich an das fragliche Wort »Witibtum« zu erinnern, 
fehlschlägt, drückt die Variation symbolisch die Erlösung aus dieser Situation aus. Die 
Metapher der Variation, des Veränderlichen an sich, offenbart sich dem Hörer auch 
auf textlicher Ebene, wenn Krapp zahlreiche Bedeutungsvarianten des Wortes 
»Witibtum« aufzählt. Die Pointe offenbart sich sodann am Schluss der Szene, wenn 
Mihalovici Krapps unwillentliche Erinnerung, das Schwelgen im Wort »Witwenvogel«, 
mit einer neuen musikalischen Textur – einer kontrapunktischen Schreibweise – 
unterlegt und damit die besondere Qualität dieser Art der Erinnerung hervorhebt, die 
so schnell wieder entschwindet, wie sie gekommen ist. Der gänzlich veränderte 
Geisteszustand der Hauptperson wird schliesslich auch durch eine sich unmittelbar 
ändernde Gesangsweise in Form einer »avec délectation« vorzutragenden Partie 
ausgedrückt: Nicht mehr der Sprechgesang beherrscht die Szene, sondern ein lyrisches 
Singen. Diese kurze Sequenz, nur wenige Sekunden dauernd, lässt in der 
Persönlichkeit Krapps eine Dimension aufscheinen, die frei von Zwängen ist. 
Auch die folgende Mutter-Szene 2 thematisiert die unwillentliche, sinnliche 
Erinnerung. Bereits im ersten Teil, wenn sich Krapp an die dunkelhaarige Frau 
erinnert, an ihre Augen, die Einsamkeit ausdrücken, setzt Mihalovici lediglich 
zweistimmige Liegeklänge – die einfachste Form des Zusammenklangs – in den 
Hörnern ein. Die Erinnerung an ihre Augen, die wie Edelsteine funkeln, verdrängt 
Krapp schnell mit dem resignativen Seufzer »Na ja …«. Mihalovici trennt diesen tiefen 
Einblick in Krapps Seelenzustand klar vom übrigen Geschehen ab und legt 
rezitativische Klänge darunter, um eine besinnliche Stimmung zu bewahren. Im 
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zweiten Teil der Szene greift Mihalovici dann an der Stelle, an der Krapp über die 
entscheidenden Momente des Lebens nachsinnt, wiederum auf die Hornklänge zurück 
und schafft auf diese Weise Kongruenz.  
Ein entscheidender Schritt des Protagonisten auf dem Weg zu einer neuen 
Bewusstseinsebene, die dem dualistischen Denken enthoben ist, bahnt sich in der 
Erleuchtungs-Szene an, die erste Hinweise auf diesen Wandel gibt. Krapp berichtet auf 
dem Band von einer Nacht im März, als er sein »Bestes« hat finden können, die 
»Dunkelheit« nämlich. Beinahe während der gesamten Szene hält der alte Krapp durch 
nervöses Spulen des Bandes dem Zuhörer die entscheidende Aussage von der 
»Dunkelheit« vor. Mihalovici erzeugt im Rückgriff auf die ostinaten Triolen der Spulen-
Suche-Szene eine rastlose Stimmung, die Krapps Ungeduld, seinen sehnlichen Wunsch 
nach Erlösung, deutlich ausdrückt. Bei der entscheidenden Stelle der Szene auf die 
Worte »mir — end - lich klar, — dass die Dun - kel - heit, mit der ich immer gekämpft 
um sie zu - rück - zudrängen, in Wir - klich - keit doch mein bes - tes —« (Krapp, KlA, 
T. 527–531) greift Mihalovici auf das zentrale Motiv der Oper (Motiv 1) zurück und 
kombiniert es mit den liegenden Hornklängen, die in der Szene zuvor das Besinnliche 
der »Momente« bestimmten, um auf diese Weise einen thematischen 
Kulminationspunkt zu erreichen, der die unterschiedlichen Aspekte von Krapps 
Persönlichkeit vereint. 
Krapps Versuch der Identitätsfindung, der willentlichen Erinnerung an seine 
früheren Ichs ist, wie bereits erwähnt, ein entscheidendes Element der Oper, in deren 
Verlauf deutlich wird, dass dieser Versuch letztendlich zum Scheitern verurteilt ist: 
eine Einheit der Person lässt sich nicht herstellen. Dies Misslingen wird auch in den 
Lied-Szenen thematisiert: Der krampfhafte Versuch Krapps, sich durch das Singen von 
Liedern an eine vermeintlich glückliche Jugend zu erinnern, schlägt gänzlich fehl, wie 
die stereotype Melodik, die »schiefe« Begleitung von Lied-Szene 1, der zittrige Gesang – 
ein klägliches Wimmern – und schliesslich der vollständige musikalische Stillstand in 
der Lied-Szene 2 belegen. Der Nachsatz dieses zweiten Versuchs, eine imitatorische 
Wiederaufnahme des Liedthemas durch Hörner und Fagotte, verstärkt den Eindruck 
eines Trauergesangs. Doch bereits die Einleitungstakte der Vesper-Szene, die durch das 
erneute Erklingen des Abendliedes Now the day is over unterbrochen wird, deuten auf 
eine Versinnbildlichung von willentlichem Festhalten an der Vergangenheit hin. 
Hartnäckig verharrt die Musik auf einer einzigen Idee, einer Pendelbewegung in der 
Gesangsstimme und einem Ostinato in der Begleitung. Erst im zweiten Teil der 
Vesper-Szene gelingt es Krapp, das alte dualistische Denken abzuschütteln und sich 
durch den Wahlspruch »Sauf dei - ne Fla - sche, leg — dich lang« wahrlich auf das 
»Dunkle« einzustellen. Ausdruck findet dieser bewusste Wechsel des Geisteszustandes 
durch sprachliche Mittel und den Rückgriff auf Motiv 2 (Pendelbewegung in den 
Violinen), mit dem ein motivischer Bezug zur Erleuchtungs-Szene und somit eine 
inhaltliche Kontextualisierung geschaffen werden. Auf diese Weise wird nun eine 
wahre »Erleuchtung«, wie bereits in der Erleuchtungs-Szene angekündigt, vollzogen und 
von Krapp bewusst erlebt, obwohl selbst in dieser Situation noch immer sprachliche 
Relikte des alten Denkens – etwa christliche Symbole – vorhanden sind. 
Eine neue Qualität der willentlichen Erinnerung erreicht das Stück in den Boot-
Szenen, in denen dieselbe Textpassage, die von einer Liebeszene auf einem Boot 
handelt, dreimal wiederholt wird. Krapp ist von dieser Szene derart fasziniert, dass er 
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das Band immer wieder zurückspult und sich die durchaus erotisch zu interpretierende 
Erzählung von Neuem anhört. Er will sich offensichtlich diesen entscheidenden 
Moment seines (Liebes-)Lebens ins Gedächtnis zurückrufen. Doch die Erinnerung 
gelingt nur bruchstückhaft. Krapp muss wiederholt das Band zurückspulen, um 
lediglich ein schwaches Abbild der Gefühle und Empfindungen von damals 
wachrufen zu können. Das willentliche Streben nach totaler Erinnerung bleibt ein 
Versuch. Neben dem mechanischen Gedächtnis, das durch das Tonband symbolisiert 
wird, gewährt Mihalovici durch eine differenziert sich wandelnde Orchesterbegleitung, 
durch eine bewusste Änderung der Klanglichkeit Einblicke in Krapps Persönlichkeit. 
Der Komponist stellt dem Beständigen des Tonbandes, das dreimal exakt die gleiche 
Melodie präsentiert, das Fluktuierende, Unbeständige von Krapps Persönlichkeit 
gegenüber und erschafft so eine Einheit: Identität und Veränderung finden 
synchronen Ausdruck in der Musik. Der in der Studie unternommene Vergleich 
weniger Takte der Begleitung der drei Boot-Szenen hat eine motivisch reich durchwebte 
Textur zu Tage gebracht, in der die Motive wechselnden Instrumentengruppen 
zugewiesen werden und entsprechend differenzierte Klangfarben entstehen. Die 
Orchesterbegleitung verhindert zudem, dass das Tonband alleinigen Anspruch auf die 
Realität erheben kann. Die Realität der Persönlichkeit Krapps wird vielmehr durch die 
Synthese beider Elemente zum Ausdruck gebracht. Mihalovici erreicht diese 
Klangwandlung durch eine subtile Änderung der Instrumentation bei Erhalt der 
musikalischen Substanz. Der Instrumentationsvergleich einiger Takte der drei Boot-
Szenen zeigt den differenzierten Einsatz von Blech- und Holzbläsern in den ersten 
beiden Szenen und die Tendenz zu einer weichen Klanglichkeit in der dritten Szene.  
Dies weist auf die Lösung von Krapps Konflikt am Schluss der Oper voraus, die 
wesentlich mit dem Aspekt der Stille, auf die Beckett besonders setzte, verknüpft ist. 
Eine versöhnliche Klanglichkeit ist deshalb angezeigt, weil Krapps Akzeptieren einer 
transitorischen Erinnerung, die nicht auf Tonband gebannt werden kann, die sich aus 
flüchtigen Momenten zusammensetzt und wenig greifbar ist, am Schluss einer 
Erlösung gleichkommt. Krapps veränderter Zustand in der Boot-Szene 3, sein ruhiges 
Verfolgen und leises Mitsprechen der Worte »Nach Mit - ter - nacht — Nie - mals — 
hört’ — ich — sol - che Stil - le. Die Er - de könn - te un - be - wohnt — sein«, 
kündet seine wahre Erleuchtung, die Erlösung und eine Vollendung der Stille an. Jahre 
später ist es Krapp gelungen – darauf deutet das in sich gekehrte, nicht mehr nervöse 
Anhören des Bandes am Schluss hin –, das »Dunkle« zu akzeptieren, und er weiss sich 
nun von der Erde abzustossen. Was dies konkret bedeutet, bleibt indessen offen. 
 
II 
Mit Cascando begab sich Beckett in den Bereich der Reflexion des eigenen Schaffens. 
Indem er die Gattung Hörspiel an sich thematisierte, trat er als Geschichtenerzähler in 
den Hintergrund. Das Stück stellt die Frage des Endens einer Geschichte in den 
Vordergrund und beleuchtet diese Fragestellung mit unterschiedlichen Mitteln. 
Einerseits sind bereits die Elemente des Hörspiels so angelegt, dass sie Selbstreflexion 
praktizieren. Das »élément soi« kreist um den Gedanken, wie die Erzählung einer 
Geschichte enden kann. Die Darstellung erfolgt aber nicht schlüssig, sondern lässt 
den Hörer die Gedanken lediglich erahnen. Das Element schafft aber durchaus eine 
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»Atmosphäre« des Endens. Andererseits ist der Hörer mit einer vom »élément 
histoire« kryptisch vorgetragenen Geschichte eines verfolgten Mannes konfrontiert, 
dessen Schicksal ihm vorenthalten bleibt. Somit steht die Versuchsanlage inhaltlich in 
deutlicher Nähe zur Disposition der Oper Krapp, die das Enden der Hauptperson und 
seine Reflexionen über das eigene Leben und die Möglichkeiten der Wandlung 
(Erleuchtung) zum Inhalt hat. Sowohl in Krapp wie auch in Cascando brechen Beckett 
und Mihalovici die Illusion einer kontinuierlichen Geschichte durch reflektierende 
Elemente bewusst auf. Krapps Leben ist alles andere als kontinuierlich, sondern 
brüchig und uneinheitlich; lediglich das jämmerliche Produkt einer schlecht 
funktionierenden Erinnerung. Letztlich streben die Protagonisten in Cascando und 
Krapp danach, Ruhe zu finden, in der Stille erlöst zu enden. Die Verbindungen lassen 
sich aber auch auf formaler Ebene zeigen, etwa in der Bevorzugung monologischer 
Techniken. Sowohl »élément histoire« als auch »musique« sind wahre Monologe, 
treten sie doch mit dem Umfeld nur begrenzt in Kontakt. Damit sei auf Mihalovicis 
Beitrag zu dieser Versuchsanlage verwiesen, der hier nicht dieselbe deutende Funktion 
übernimmt wie in Krapp. Die Musik steht explizit ausserhalb des Kontextes und sucht 
bezüglich formaler Kriterien Möglichkeiten der Gestaltung. Mihalovici thematisiert 
zum Beispiel im fünften Stück losgelöst vom textlichen Umfeld grundsätzlich die 
Interaktion zweier Stimmen. Letztlich bleibt das inhaltliche Moment auf einer 
allgemeinen Ebene, etwa wenn grundsätzlich auf die wiederholende Anlage der 
Musikstücke eingegangen wird. Wie in Krapp steht auch in Cascando die Frage nach 
Identität und Veränderung einer Persönlichkeit zur Diskussion. Das 
Selbstreferentielle, der Bezug zum eigenen Sein, bildet im Wesentlichen den Gehalt 
des Hörspiels, obwohl gegen Schluss auch eine Annäherung der divergierenden 
Elemente angedeutet wird. Die von Mihalovici beigesteuerte Musik vermittelt im 
Schlussstück (XIV.) hingegen eine gegenteilige Tendenz. Drei musikalische Elemente 
stehen einander blockweise gegenüber, jedes für sich stehend, ohne echte Interaktion 
mit den anderen.  
III 
Mit dem Gedicht »que ferais-je sans ce monde sans visage sans questions« aus dem 
Jahre 1948 fand auch die Beckettsche Lyrik Eingang in das Werk von Mihalovici, 
genauer in die Fünfte Symphonie op. 94. Diese dritte und letzte Beschäftigung des 
Komponisten mit einem Text von Beckett beinhaltet ebenfalls eine 
Auseinandersetzung mit den Themen Erinnerung beziehungsweise Identität und 
Veränderung. Auf der Ebene des Gedichts konnte ein dichtes Netz von 
Wiederholungen und Anspielungen diagnostiziert werden. Die Formeln »sans ce« und 
»que ferais-je« schaffen nicht nur Einheit durch ihre klanglichen Eigenschaften 
(Zischlaute, geschlossene Vokale), sondern durch die Häufung auch Momente der 
Erinnerung. Das Wesen des Gedichts besteht demnach in seiner Tendenz zur 
Wiederholung und somit einer besonderen Form der Erinnerung. Mihalovici 
integriert, auf diese Eigenschaft Bezug nehmend, eine differenzierte motivische Arbeit 
in sein Werk. Das Hauptmotiv des Satzes durchläuft in gewisser Weise einen 
Entstehungsprozess, bevor das fertige Thema mit dem Auftreten der Gesangsstimme 
semantisiert wird. Der Entwicklungsgang, der sich im Sinne eines variativen Prozesses 
über zahlreiche Stufen erstreckt, offenbart den Kern von Mihalovicis handwerklich-
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technischem Selbstverständnis. Eine inhaltliche Entwicklung stützt der Komponist 
auf handfeste kompositionstechnische Kriterien, wobei natürlich auch auf eine 
einschlägige Stelle in Krapp (Wörterbuch-Szene) hingewiesen werden kann. 
Mihalovicis Interesse zielt bezüglich seiner Vertonung jedoch nicht ausschliesslich, 
wenn auch sicherlich fokussiert, auf diese Thematik. Ihn interessierten aber auch die 
klanglichen Komponenten des Textes an sich. Den murmelnden Charakter, den das 
Gedicht auch aufgrund der Disposition von Zischlauten und dunklen Vokalen 
gewinnt, versuchte Mihalovici gezielt umzusetzen. Er erreicht dies an einer Stelle im 
ersten Satz seiner Symphonie insofern, als er die Sängerin nicht singen, sondern im 
Sprechgesang die Formel »que ferais-je« piano wiederholen lässt. In eine ähnliche 
Richtung führt die Auseinandersetzung mit der grundsätzlichen Thematik des 
Gedichts, welches eine Versenkung in die Innenwelt reflektiert, vergleichbar mit 
Becketts Streben, mit der Erleuchtung die dunklen Seiten des Lebens zuzulassen. Das 
Hauptmotiv weist nicht nur eine verblüffende Ähnlichkeit mit einem semantisch mit 
dem »Dunkeln des Lebens« verknüpften Thema aus Gustav Mahlers Lied von der Erde 
auf, sondern darüber hinaus eine Tendenz zum Verstummen. Das im ersten Teil der 
Symphonie von der Sopranistin summend (»Bocca chiusa«) vorgetragene Hauptmotiv 
suggeriert eine Versenkung nach innen und die Entwicklung in Richtung auf 
Wortlosigkeit, Verstummen. Dieser Weg zum Verstummen findet im dritten Satz eine 
Retardierung. Wie in Krapp verläuft der Weg zum inneren Rückzug, zur Versenkung in 
eine innere Welt nicht linear, sondern vielmehr in Schüben. So setzt Mihalovici den 
geplanten Höhenflug der Sopranistin gezielt um und verwirklicht den endgültigen 
Rückzug erst nach einem letzten Aufbäumen. 
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Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici 
Jugend und Ausbildung in Rumänien 
1898–1918 
Marcel Mihalovici wurde am 22. 10. 1898 in Bukarest geboren.1 Die Jugend verbrachte 
er mit den Eltern Michael und Helene Mihalovici (geborene Kapralik aus Brünn) und 
seinen vier Brüdern Ionel, Edmond, Leo und Arthur in Bukarest. Er stammte aus 
einer wohlhabenden Familie, in der regelmässig musiziert wurde, wenn die Musik auch 
keine Hauptbeschäftigung darstellte. Der Vater war kein virtuoser Geiger, beeinflusste 
Mihalovici aber insofern, als er seinem Sohn Wiener Walzer und rumänische 
Volksweisen vortrug, die dieser später in seinen Werken aufscheinen liess. Die Kinder 
spielten Klavier oder Violine, wobei sich Mihalovicis Begabung für das Violinspiel 
schon sehr früh gezeigt haben soll. Um die wilden Brüder zu beschäftigen, gab die 
Mutter dem zwei- oder dreijährigen Marcel zwei Holzstücke in die Hand, mit denen er 
das Spielen auf einer Violine nachahmte. Mihalovici empfand seine Begabung nicht 
gleichermassen eindeutig und wusste auch lange nicht, ob er Musiker werden wollte. 
Er berichtet, bereits im Alter von acht Jahren während der Schulpausen für sich 
Melodien erfunden zu haben und oft enttäuscht gewesen zu sein, wenn er in den 
Unterricht zurückkehren musste. Mit neun Jahren erhielt Mihalovici ersten 
Violinunterricht von Franz Fischer2 und Benjamin Bernfeld3. Er schätzte das 
Instrument auch deshalb, weil er mit Freunden eigene Kammermusikformationen 
initiieren und mit fünfzehn Jahren Repertoire von Beethoven, Mozart, Haydn und 
Brahms spielen konnte. Am 20. 10. 1909 wurde Monique Haas, Mihalovicis spätere 
Ehefrau, in Paris geboren. Besonders begeistert war der junge Mihalovici von Claude 
Debussy, von dem er lediglich zwei der drei Nocturnes, einige Préludes für Klavier – die 
ihn wegen ihrer modalen Harmonik faszinierten, was ihm damals aber noch nicht 
bewusst war – und L'après-midi d'un faune kannte. Auch das Streichquartett in g-Moll von 
1893 hinterliess einen nachhaltigen Eindruck. Im Violinunterricht musste Mihalovici 
Etüden von Charles Dancla spielen, was ihm jedoch sehr missfiel. So machte er sich 
selbst daran, solche Übungsstücke zu verfassen, und kam auf diese Weise zum 
Komponieren. Bernfeld soll einst Mihalovicis Mutter gefragt haben, warum ihr Sohn 
keine Fortschritte beim Violinspiel mache. Da stellte sich heraus, dass dieser lieber 
komponierte. Fortan bekam Mihalovici geregelten Theorieunterricht, kaufte sich eine 
deutsche Harmonielehre für das Selbststudium und wurde sodann als »collégien« von 
Dimitrie Cuclin (1885–1978), Professor in Bukarest und ehemaliger Schüler von 
 
1 Dieser erste Abschnitt beruht im Wesentlichen auf: Interview zwischen Mihalovici und Alain Pâris, 
(Ausstrahlung France Culture), 2. 8. 1982, F-Pphon. 
2 Vasile Tomescu, Marcel Mihalovici à 80 ans, in: Muzica 29 (1979), S. 45–47 (S. 45). 
3 Eva Weissweiler, Ausgemerzt! Das Lexikon der Juden in der Musik und seine mörderischen Folgen, 
Köln: Dittrich-Verlag 1999, S. 200. 
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Vincent d’Indy4, professionell in Harmonielehre unterrichtet. Kontrapunktunterricht 
bei Robert Cremer ergänzte die Ausbildung. Im Jahre 1916 erlangte Mihalovici die 
Hochschulreife.5 Eine Laufbahn als Musiker war aber keineswegs vorgezeichnet. Dem 
Wunsch der Eltern entsprechend, studierte Mihalovici zunächst Wirtschaft und 
arbeitete nebenher als Sekretär bei einer rumänischen Bank in Bukarest, deren 
Generaldirektor sein Onkel Leo Kapralik war. Während der Kriegswirren zwischen 
1916–1918 diente der Tresor dieser Bank Mihalovici als Versteck, wo er an einer Oper 
mit dem Titel Chitra auf einen Text von Rabindranath Tagore arbeiten konnte. 
Zahlreiche Jugendwerke gingen nach Mihalovicis eigenen Angaben verloren. Einige 
Lieder aus der Zeit zwischen 1912–1914 auf deutsche Texte von Goethe und 
Klopstock sind indes erhalten geblieben.6 Von 1918 stammen zudem die Trois poèmes 
chinois nach Texten von Hans Bethge und Nachdichtungen Li Tai-pes durch Klabund.7 
Im Frühling 1919 kam es zu einem Treffen mit dem berühmten rumänischen 
Violinvirtuosen und Komponisten George Enescu, das entscheidend für Mihalovicis 
weitere Entwicklung wurde. Mihalovici suchte Enescu in einem Hotelzimmer in 
Bukarest auf und legte ihm einige Sonaten und die Trois nocturnes8 für Klavier vor. 
Enescu versprach, die Kompositionen im Zug anzuschauen und am kommenden 
Sonntag bei den Eltern vorbeizukommen. Bei diesem Treffen spielte Enescu ein 
Nocturne von Mihalovici prima vista und empfahl den Eltern, die vermögend waren, 
den Sohn zu Vincent d’Indy an die Schola Cantorum nach Paris zu schicken. Die 
Eltern, aufgeschlossen und von der Empfehlung Enescus überzeugt, zeigten sich mit 
diesem Plan einverstanden und arrangierten die Reise nach Frankreich. Noch vor der 
Abreise komponierte Mihalovici bis März 1919 das Stück Prélude antique9 für Harfe und 
Streichorchester, das er im Oktober 1919 in die Kompositionsklasse von Vincent 
d’Indy an der Schola Cantorum mitbrachte. 
Übersiedelung nach Frankreich  
1919 
Im September 191910 reiste Mihalovici Richtung Paris, machte aber noch 
Zwischenstation in Berlin, wo er einen seiner Brüder besuchte, der dort an einer 
technischen Hochschule studierte. In Berlin traf Mihalovici nach eigenen Aussagen die 
Schriftsteller Klabund (Alfred Henschke) und Hans Bethge, von denen er bereits in 
 
4 Vincent d’Indy, La Schola Cantorum. Son histoire depuis sa fondation jusqu’en 1925, Paris: Librairie 
Bloud & Gay 1927, S. 249. 
5 Marcel Mihalovici, Catalogue de l’œuvre (arrêté en 1968) précédé d’une notice biographique et suivi 
d’une notice bibliographique. Préface de Claude Rostand, [Paris 1968], Notice Biographique. 
6 Mihalovici, Mignon (Partitur) und Die frühen Gräber (Partitur) für Gesang und Klavier, SMM, CH-Bps.  
7 Überliefert ist: Mihalovici, Der Silberreiher (Partitur), SMM, CH-Bps. 
8 Nachweis in: Mihalovici, Catalogue de l’œuvre, S. 6. Dieser Werkkatalog wurde von Mihalovici selbst 
erstellt und kann daher als zuverlässig angesehen werden. 
9 Mihalovici, Prélude antique (Partitur), SMM, CH-Bps. 
10 Marcel Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, in: Le courrier musical de France 46 
(1974), S. 44–48 (S. 44). 
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Rumänien ausgewählte Texte vertont hatte.11 Anschliessend reiste Mihalovici nach 
Paris weiter und suchte sogleich die Schola Cantorum an der Rue Saint Jacques 269 
auf, um das Studium aufzunehmen; für den Unterricht am Konservatorium war er 
damals bereits zu alt: »A l’époque, l’âge d’entrée dans les classes de composition du 
conservatoire ne dépassait pas vingt ans. J’étais donc trop âgé, et Georges Enesco m’a 
conseillé d’entrer à la Schola Cantorum et d’aller trouver Vincent d’Indy de sa part. 
C’est que j’ai fait en arrivant à Paris.«12 Für das Klavierstück Trois Nocturnes, noch in 
Rumänien entstanden, gewann Mihalovici erstmals im Jahre 1919 den Prix national de 
composition George Enescu.13 Dieser Erfolg motivierte ihn zweifellos für das streng 
geregelte Studium an der Schola. Den Studienbeginn in Paris beschreibt Mihalovici 
sehr exakt: 
»Vincent d’Indy m’a fait passer un exame, – un exame d’harmonie, un exame de 
solfège, et même un exame de musicologie, science qui à l’époque était moins 
approfondie qu’elle ne l’est aujourd’hui. Puis il m’a fait inscrire à deux de ses cours. 
En même temps, j’apprenais le chant grégorien avec Amédée Gastoué, le violon 
avec Nestor Lejeune – Paul Le Flem parfois corrigeait les devoirs d’harmonie de la 
Classe de Saint-Requier –, la direction d’orchestre avec d’Indy.«14  
Mihalovici besuchte die Schola Cantorum von 1919 bis 1925, schloss das Studium 
aber nicht offiziell ab: »[…] j’avais fait toutes les classes en 1925, lorsque je suis sorti 
sans autre diplôme que les notes que je recevais tous les ans.«15 Wie aus den 
Dokumenten der Hochschule hervorgeht, erteilte Vincent d’Indy (1851–1931) 
Mihalovici ab 1919 Kompositionsunterricht.16 Auch Orchesterleitung soll Mihalovici 
bei d’Indy studiert haben.17 Der Harmonielehreunterricht bei Léon-Edgard Saint-
Réquier (1872–1964), einem bekannten Pariser Chorleiter, setzte unmittelbar bei 
Studienbeginn ein. Saint-Réquier wurde von seinem Stellvertreter Paul Le Flem 
(1881–1984) unterstützt. Den Unterricht bei Le Flem schätzte Mihalovici besonders, 
liess sich dieser doch auf intensive Gespräche ein, während Saint-Réquier allzu oft auf 
die Schriften von Vincent d’Indy verwies.18 Der Unterricht in gregorianischem Gesang 
bei Amédée Gastoué (1873–1943) war für Mihalovici fremd, aber besonders 
inspirierend. Die von Claude Debussy häufig verwendete modale Schreibweise, die 
mit der mittelalterlichen Musik in direktem Bezug steht, faszinierte Mihalovici stark. 
Die Gregorianik übte aber keinen direkten Einfluss auf seine Kompositionen aus.19 
Der Violinunterricht bei Nestor Lejeune dauerte bis 1922, als Mihalovici dieses Fach 
 
11 Brief von Mihalovici an Louis Saguer, 2. 2. 1983, N.L.a. 239, DM, F-Pn. 
12 Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, S. 44. 
13 Alain Cophignon, Georges Enesco, Paris: Fayard 2006, S. 198. 
14 Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, S. 44–45. 
15 Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, S. 45. 
16 Répertoire Professeurs, Élèves 1919–1922, Archiv Schola Cantorum, Paris. Die folgenden 
Informationen zu den Studienfächern stammen aus diesen Dokumenten. Ich danke Frau Muriel 
Gicquel für die im Archiv der Schola Cantorum durchgeführten Recherchen vom Juni 2006. 
17 Mihalovici, Catalogue de l’œuvre, Notice Biographique. 
18 Interview zwischen Mihalovici und Pâris (Ausstrahlung France Culture), 3. 8. 1982, F-Pphon. 
19 Interview zwischen Mihalovici und Pâris (Ausstrahlung France Culture), 3. 8. 1982, F-Pphon. 
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mit dem Prädikat »très bien« abschloss.20 Zu Beginn des Studiums scheint Mihalovici 
sich ganz den strengen Regel der Schola Cantorum untergeordnet und den Unterricht 
mit Fleiss wahrgenommen zu haben: »Au début je crois que j’étais fort bien classé 
parce que je suivais religieusement les principes musicaux que Vincent d’Indy 
enseignait.«21 Später wurde seine Einstellung gegenüber d’Indy kritischer, etwa im 
Zusammenhang mit einer Schülerin, die in eklektischem Stil komponierte und von 
d’Indy dafür sehr gelobt wurde, was Mihalovici nicht akzeptieren konnte.22 Während 
seiner Studienzeit wohnte Mihalovici in einem Zimmer im siebten Stock der Rue 
Monsieur le Prince 56.23 Ein Heft mit Vorlesungsnotizen gibt weiteren Aufschluss 
über den Inhalt des Unterrichts. Mihalovici beschäftigte sich intensiv mit 
Instrumentenkunde, mit einzelnen musikalischen Gattungen wie der Symphonie nach 
Beethoven, der Ouvertüre und der Symphonischen Dichtung sowie mit den 
kontrapunktischen Gesetzen der Fugentechnik. Zeichnungen und Anmerkungen im 
Notizheft geben auch Auskunft über Studienkollegen, etwa den kanadischen 
Komponisten Rodolphe Mathieu.24 Ende 1919 traf der aus Polen stammende 
Komponist Alexandre Tansman in Paris ein, der später an der musikalischen École de 
Paris partizipierte und eng mit Mihalovici befreundet war.25 
1920–1922 
Auch 1921 gewann Mihalovici mit der ersten Sonate26 für Violine und Klavier op. 3 
den Prix national de composition George Enescu in Rumänien.27 Ab Sommer 
desselben Jahres entwickelte sich eine enge künstlerische Zusammenarbeit mit der 
rumänischen Tänzerin Lizica Codreanu (1901–1993). Am 14. 6. 1921 kam es zu einer 
Teilaufführung des Prélude antique für Harfe und Streicher im Rahmen einer »Grande 
Soirée de Gala« im grossen Saal des Cinéma Convention28, und auch das folgende Jahr 
war von dieser Art avantgardistischer Performance mit der jungen Tänzerin, die einen 
ungemein starken Ausdruck hatte, geprägt. In einer Manifestation »Z« der 
»Groupement de l’Albatros« vom 11. 4. 1922, bei der Gedichte von Antoin Artaud 
gelesen wurden, führte Lizica Codreanu einen exzentrischen Tanz nach Musik von 
Mihalovici (Lento) auf; ausserdem erklang Musik von Erik Satie und Jean Wiéner.29 
 
20 D’Indy, La Schola Cantorum, S. 221. 
21 Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, S. 45. 
22 Mihalovici, »Propos impromptu. Marcel Mihalovici«, S. 46. 
23 Répertoire Professeurs, Élèves 1919–1922, Archiv Schola Cantorum, Paris, und Marcel Mihalovici, 
Mon ami Michel Larionov, in: Tatiana Loguine (Hg.), Gontcharova et Larionov. Cinquante ans à Saint 
Germain-des-Prés, Paris: Klincksieck 1971, S. 159–162. 
24 Marcel Mihalovici, Heft mit Vorlesungsnotizen, SMM, CH-Bps.  
25 Interview zwischen Alexandre Tansman und Michel Hoffmann: »Quatre Entretiens avec Michel 
Hofmann«, April 1967, in: Mireille Tansman-Zanuttini und Gérald Hugon (Hg.), Une voie lyrique dans 
un siècle bouleversé, Paris: L’Harmattan 2005, S. 319–361 (S. 319–320). 
26 Mihalovici, Sonate op. 3 (Partitur, Abschriften), SMM, CH-Bps.  
27 Mihalovici gewann den Prix national de composition Georges Enescu dreimal: 1919, 1921, 1925; 
vgl. Cophignon, Georges Enesco, S. 331. 
28 Dragoş Morărescu, Lizica Codreanu şi avangarda pariziană, Bukarest: Aritmos 2002, S. 80. 
29 Morărescu, Lizica Codreanu, S. 81. 
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Immer wieder wurde Mihalovicis Prélude antique aufgeführt, etwa in einer »séance de 
danse« mit Codreanu am 23. 5. 1922 im Salle Pasdeloup.30 Im Sommer 1922 traf 
Mihalovici mit dem Bildhauer Constantin Brancusi zusammen, der zu einem engen 
Freund wurde.31 An einem Kostümball (30. 6. 1922) in der Salle Bullier im Rahmen 
einer »Fête de nuit à Montparnasse« unter der Leitung von André de Fouquières 
erklang ein weiteres Mal Prélude antique, wiederum tänzerisch begleitet durch 
Codreanu.32 Wichtige Freunde und spätere Weggefährten trafen in jener Zeit in Paris 
ein, etwa Bohuslav Martinů, der bei Albert Roussel studieren wollte. Treffen mit 
Mihalovici sind aber erst für das Jahr 1927 oder 1928 belegt.33 Dieser studierte zu 
jener Zeit selbst noch bei Vincent d’Indy, wo er ganz den Traditionen entsprechend 
auch ein erstes Streichquartett op. 834 zu schreiben hatte und es im Unterricht mit dem 
Lehrer besprechen konnte. In der zweiten Hälfte des Jahres 1921 war bereits 
Alexander Tcherepnin, der zuvor in Tiflis (Georgien) gelebt hatte, nach Paris gereist, 
wo er bei Isidore Philipp das Klavierstudium aufnahm. Ein Zusammentreffen mit 
Mihalovici ist für das Jahr 1925 belegt.35 Das Jahr klang mit einer Produktion von 
Prélude aus, wobei offensichtlich eine Fassung für Klavier zur Aufführung gelangte. 
Das Konzert fand im Hotel Plaza statt und Codreanu tanzte auch zu Werken von 
Darius Milhaud, Erik Satie und Sergei Prokofjew.36 
1923 
Im Jahre 1923 verstärkte sich die Freundschaft mit Brancusi, worauf dieser Mihalovici 
bat, über ihn eine Biographie zu schreiben. Erste Entwürfe zu dieser Darstellung – 
wohl aus der Zeit nach 1924 – sind überliefert, doch abgeschlossen wurde das Projekt 
nie.37 Bereits anfangs Jahr (7. 1. 1923) fand eine Aufführung des Balletts Une vie de 
Polichinelle38 statt, das Mihalovici 1922 komponierte hatte.39 Im Rahmen eines 
Galaabends der Schriftstellergewerkschaft, dessen Erlös für Marcel Sauvage, den 
Verfasser des Szenarios, bestimmt war, wirkte erneut Codreanu als Tänzerin mit.40 Im 
Jahre 1923 führte auch die Bekanntschaft mit dem russischen Malerpaar Michail 
Larionow und Natalja Gontscharowa zu einem intensiven künstlerischen Austausch 
und gewagten Projekten.41 Die beiden Künstler, die sich 1919 in Paris niederliessen, 
gehörten zur russischen Avantgarde und waren Teil der École de Paris. Ein erstes 
grosses Projekt kam am 23. 2. 1923 im Rahmen des »Grand Bal des Artistes Travesti-
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31 Doïna Lemny, Constantin Brancusi (Les étrangers de Paris), Paris: Oxus 2005, S. 271. 
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Transmental« im Pariser Salle Bullier zu Stande.42 Es handelte sich um einen 
Wohltätigkeitsball, der von der »Union des Artistes Russes à Paris« veranstaltet wurde. 
Larionow hatte den Auftrag, diesen Ball auszustatten und den Unterhaltungsteil zu 
organisieren, bei dem Mihalovicis Jeunes Filles En Fil de Fer gespielt wurde. Der 
Komponist, in einen roten Pyjama gekleidet, leitete die Aufführung selbst.43 Lizica 
Codreanu und Vera Rosenstein tanzten in Kostümen und Dekor von Gontscharowa 
und Larionow.44 Das traditionelle Pariser Konzertleben repräsentierte die seit 1871 
existierende Société Nationale de Musique, der Mihalovici nach eigenen Aussagen 
kurz nach seiner Ankunft in Paris beigetreten war und in deren Rahmen er einer 
Aufführung von Arthur Honeggers Sonate Nr. 2 für Violine und Klavier (1919) H. 24 
durch den Komponisten und Andrée Vaurabourg beiwohnen konnte.45 Gegen Ende 
des 19. Jahrhunderts war diese Gesellschaft jedoch von Vincent d’Indy und seinen 
Anhängern so stark geprägt, dass Maurice Ravel 1909 zur Gründung der Société 
Musicale Indépendente (S.I.M.) animiert wurde.46 Im Rahmen dieser neuen 
Gesellschaft konnte Mihalovici noch als Student am 12. 4. 1923 mit dem Quatuor 
Lejeune die erste Fassung seines Streichquartetts op. 1047 in der Pariser Salle Pleyel 
erstmals präsentieren.48 An Claude Rostand schrieb er diesbezüglich in der Rückschau 
nach rund 30 Jahren, er habe sich inzwischen an den Pariser »jungle« gewöhnt, wo 
man immer wieder von Neuem ansetzen müsse, wie einst bei der Uraufführung seines 
Streichquartetts.49 Weitere Projekte mit Lizica Codreanu, in einer Choreographie von 
Larionow und dem Dekor von Gontscharowa, folgten im Mai50 und im August 1923. 
Bei dem Galaabend, der in Bukarest stattfand, erklang ein Allegro moderato von 
Mihalovici; Codreanu tanzte dazu.51 
1924 
Aus Amsterdam zog 1924 der ungarische Komponist Tibor Harsányi nach Paris, der 
zum engen Kreis der späteren musikalischen École de Paris gehörte.52 In diesem Jahr 
strebte Mihalovici eine Zusammenarbeit mit Larionow und dem Marionettentheater 
von Julia Sazonova im Théâtre du Vieux Colombier an. Er schrieb zu diesem Anlass 
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das Stück Karagueuz op. 2353, wobei er angeblich in der Bibliothèque Nationale 
Sammlungen türkischer Lieder studierte und die Themen in Anlehnung daran 
gestaltete.54 Bei diesem Projekt kam es auch zu einer Zusammenarbeit mit Frank 
Martin:  
»Pour cette première représentation, Frank avait instrumenté une suite de Scarlatti 
et un opéra de Pergolèse: Livietta e Tracollo. Parmi les musiciens qu’il avait engagés 
se trouvait le compositeur roumain Marcel Mihalovici qui tenait les timbales; Frank 
dirigeait. Les deux compositeurs se lièrent d’une grande amitié. Par la suite, le 
théâtre représenta un ballet composé par Mihalovici, dirigé par lui-même, avec 
Frank au piano. Au bout de quelques semaines, on dut quitter le Vieux Colombier, 
devenu trop cher, et se replier sur le théâtre Lullin.«55  
Die Aufführung war auf den 24. 12. 1924 geplant, doch wurde die Inszenierung zu 
Karagueuz nicht fertig. Larionow konnte lediglich unfertige Kostüme und Requisiten 
zeigen.56 Die Aufführung wurde nach Aussage von Mihalovici57 trotzdem zu einem 
grossen Erfolg und die Presse reagierte durchaus positiv.58 Im Herbst des Jahres 1924 
übersiedelte der Schweizer Conrad Beck nach Paris, um bei Jacques Ibert 
Kompositionsunterricht zu nehmen. Er blieb bis 1934 in Paris und partizipierte an der 
École de Paris.59 
1925 
Mihalovici gewann 1925, nach 1919 und 1921, zum dritten Mal den Prix national de 
composition George Enescu60 für das bereits 1921 begonnene Orchesterstück 
Introduction et mouvement symphonique op. 22.61 Nach der Aufführung von Karagueuz zum 
Jahreswechsel kam es am 22. 5. 1923 zu einer weiteren Produktion mit Lizica 
Codreanu. Im Théâtre des Mathurins, veranstaltet vom Théâtre Bériza, wurde nicht 
nur Dansuri62 von Mihalovici unter der Leitung von Roger Désormière aufgeführt, 
sondern auch zu Werken von Jean Wiéner getanzt.63 Auch Mihalovicis 
Orchesterwerke fanden zu jener Zeit vermehrt Beachtung: Im Rahmen der Concerts 
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Straram des Dirigenten Walther Straram (eigentlich Walther Marrast) erklangen 
mehrere seiner Werke. Straram setzte sich stark für die zeitgenössische Musik ein und 
förderte den jungen rumänischen Komponisten. Im Zusammenhang mit der 
Aufführung des »poème pour orchestre« Notturno64 am 8. 6. 1925 im Théatre Champs-
Elysées65 kam es aber zu einer für Mihalovici unangenehmen Begebenheit. Straram 
soll das Stück in der Generalprobe als sehr schlecht bezeichnet haben, worauf 
Mihalovici entmutigt der Aufführung fernblieb, was wiederum Straram nicht 
nachvollziehen konnte. Einige Zeit nach dem Konzert traf Mihalovici zufällig auf 
Straram, der ihm berichtete, dass man ihn im Konzertsaal vermisst habe. Zur »Strafe« 
werde er nun nochmals ein Werk von Mihalovici aufführen.66 
1926–1928 
1926 bot sich für das Werk Karagueuz eine weitere Aufführungsmöglichkeit. Der 
Choreograph und Tänzer Adolph Bolm kam nach Paris, um für das Chicago Opera 
Ballet ein neues Ballett in Auftrag zu geben. Man plante eine konventionelle Ballett-
Aufführung und hatte bereits Vorhangentwürfe gestaltet. Doch die auf März 1927 
angesetzte Produktion konnte nicht durchgeführt werden, da der Theaterbetrieb Ende 
1926 eingestellt wurde.67 Dafür gelangten die 1924 verfassten Lieder Chansons et Jeux 
op. 18 nach traditionellen rumänischen Gedichten 1927 zur Uraufführung und zählten 
ein Jahr später zu den ersten gedruckten Werken von Mihalovici.68 Die »Strafe« 
Strarams war im April 1927 in Paris zu hören als Mihalovicis Introduction et mouvement 
symphonique durch das Orchestre Straram aufgeführt wurde.69 Bereits im Februar 1926 
war dieses Werk von George Enescu in Bukarest uraufgeführt worden.70 Am 
2. 6. 1927 traf Mihalovici auf den in Paris noch weitgehend unbekannten 
Komponisten Edgard Varèse, der einen ähnlichen Bekanntenkreis wie Mihalovici 
hatte, etwa Paul Le Flem, Albert Roussel und Walther Straram.71 In einem 
gemeinsamen Konzert der Vereinigung Pro Musica kam von Mihalovici Karagueuz und 
von Varèse Octandre zur Aufführung.72 Im Jahre 1927 begann Mihalovici mit den 
Kompositionen Trois romances für Gesang und Klavier nach Texten von Victor Hugo73 
und der 1930 durch Walther Straram aufgeführten Fantaisie op. 2674 für grosses 
Orchester.75 1928 begann der Verleger Michel Dillard, der im Jahr zuvor grosse 
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Bestände aus der Liquidation des »fonds musical de la Sirène« aufkaufen konnte, 
Werke von Mihalovici, Martinů, Beck und Harsányi zu veröffentlichen und legte so 
den Grundstein für die Karriere und Wahrnehmung dieser vier Musiker als 
Komponistengruppe.76 Von Mihalovici edierte Dillard insgesamt sechs Werke; im 
Jahre 1928 die Sonatine op. 13 und Chansons et Jeux op. 1877, die im folgenden Jahr 
anlässlich eines vom Verlag veranstalteten Konzerts dem Publikum vorgestellt werden 
sollten. Obwohl Mihalovici jahrelang Mitglied der konservativen Société National war, 
erklangen nur wenige seiner Werke in diesem Rahmen – am 21. 1. 1928 die Sonate für 
Violine und Klavier op. 378 in einer revidierten Fassung.79 
1929 
Auf Vorschlag von Mihalovici, der ihn auf die hohen Ausgaben für die Bewerbung 
neu erschienener Werke in den einschlägigen Zeitschriften hingewiesen hatte, 
beschloss Dillard, zur Präsentation der Werke stattdessen Konzerte zu veranstalten:  
»J’avais suggéré à notre éditeur qu’au lieu de faire de la publicité dans les revues de 
musique, il utilise l’argent ainsi économisé à réaliser des concerts pour nous faire 
connaître au public. En ce temps-là il était encore facile de louer une petite salle, – 
c’était, en l’occurence, le Vieux Colombier –, et d’obtenir de quelques musiciens 
qu’ils viennent jouer bénévolement.«80 
Unter dem Titel »Sirène Musicale« erklangen dann tatsächlich am 27. 4. 1929 bei 
einem Konzert im Saal des Théâtre du Vieux-Colombier Mihalovicis 1924 
entstandene Sonatine für Oboe und Klavier81 sowie Werke von Bohuslav Martinů (Duo 
für Violine und Violoncello), Conrad Beck (Sonatine für Flöte und Violine), Tibor 
Harsányi (Streichquartett), Jean Cartan (Trois poésies de François Villon) und Maurice 
Jaubert (Six inventions für Klavier). Alle diese Werke waren im Katalog von Dillard 
vertreten.82 Auch Jaubert und Cartan gehörten, wie das Programm zeigt, zu den 
Komponisten, die Dillard der Öffentlichkeit vorstellen wollte. In der Presse wurde 
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darauf hingewiesen, dass mit diesem Konzert keine neue Gruppe angekündigt werden 
solle:  
»Dans la salle du Vieux-Colombier, la ›Sirène Musicale‹ avait eu l’heureuse pensée 
de faire entendre les plus récentes publications de quelques jeunes compositeurs. 
Non pour annoncer la formation d’un nouveau groupe; et c’est ce qu’à juste titre 
précisa dès le début M. Jose Bruyr, qui, avant, chaque œuvre et avec beaucoup de 
naturel, disait quelques mots qui permettaient de la situer biographiquement.«83 
Die Bemühungen von José Bruyr scheinen eher das Ziel verfolgt zu haben, die 
Komponisten einzeln in ihren Biographien zu verorten. In späterer Zeit hat 
Mihalovici darauf hingewiesen, dass die Presse damals besonders die Komponisten 
Martinů, Beck, Harsányi und ihn selbst unter dem Begriff »le groupe de l’école de 
Paris« zusammengefasst habe.84 Diese Bezeichnung ist für das Jahr 1932 sicher 
nachgewiesen.85 Sie bezieht sich nicht, wie etwa die Neue Wiener Schule, auf eine 
gemeinsame Ästhetik oder gar Kompositionstechnik86, sondern verweist lediglich auf 
den Ort, an dem die entsprechenden – meist aus dem Ausland stammenden – 
Künstler gelebt und gearbeitet haben. Zudem ist zu betonen, dass zwischen der eng 
befreundeten, von Dillard geförderten Vierergruppe um Mihalovici und der École de 
Paris im Allgemeinen unterschieden werden muss. Aus diesem Grund gehören für 
Mihalovici zur musikalischen École de Paris neben Lully, Gluck und Rossini auch 
Chopin, Mozart und sogar Wagner mit dessen Tannhäuser.87 Wie Mihalovici im Jahre 
1968 gegenüber Tcherepnin formulierte hat, gehörten er und seine Weggefährten aus 
dem Ausland eben auch zu dieser grossen École de Paris, die hauptsächlich die 
Bildende Kunst umfasste.88 Die École de Paris integrierte eine Vielzahl von Künstlern, 
die zwischen den beiden Weltkriegen in Paris wirkten und teilweise aus dem Ausland 
kamen:  
»A la différence de l’Ecole de Paris des Arts plastiques, où étaient mélangés les 
artistes français et les artistes étrangers de Montparnasse, nous étions là seulement 
des musiciens étrangers.«89  
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Da die École de Paris also mehr ein Sammelbecken von Pariser Künstlern der 
Zwischenkriegsjahre war, erstaunt es nicht, dass im Nachhinein verschiedene andere 
Komponisten zu jenem Zirkel von vier eng befreundeten Komponisten gezählt 
wurden, etwa Alexander Tcherepnin, der übrigens nicht von Dillard verlegt wurde 
und erst nach dem Zweiten Weltkrieg zum engeren Kreis um Mihalovici stiess.90 So 
konnte man zur École de Paris gehören, ohne ein Mitglied jener Vierergruppe zu sein, 
die sich im »Café du Dôme« auf ein Bier zu treffen pflegte.91 In diesem 
Zusammenhang sei auch Alexandre Tansman erwähnt, der sich selbst als eindeutig zur 
École de Paris gehörig betrachtete, von Mihalovici aber nicht zum engeren Kreis 
gerechnet wurde: »Pour ne citer que l’École de Paris musicale de notre temps, dont j’ai 
eu le privilège de faire partie […]«92 So ist es auch nicht erstaunlich, dass Tansman 
sogar den Dirigenten Vladimir Golschmann zur École zählte: »Grande personnalité 
humaine et artistique, Golschmann représente aussi un exemple admirable de l’École 
de Paris en synthétisant sa culture française, ses origines russes et sa spiritualité 
d’atavisme juif.«93 1929 erschien bei La Sirène musicale in Paris die Sammlung »Treize 
Danses«94 – mit einem Titelbild von Larionov –, die ein buntes Bild der École de Paris 
zeichnet. In diese Edition wurden Werke von Conrad Beck, Marcel Delannoy, Pierre-
Octave Ferroud, Tibor Harsányi, Jacques Larmanjat, Nicolai Lopatnikow, Bohuslav 
Martinů, Georges Migot, Manuel Rosenthal, Erwin Schulhoff, Alexandre Tansman 
und Jean Wiéner aufgenommen. Mihalovici steuerte das Klavierstück Chindia bei.95 
Mitte September 1929 hielt sich Mihalovici am »Troisième Congrès International de la 
Critique Dramatique et Musicale« in Bukarest auf. Der rumänische Komponist und 
Musikkritiker des Pariser »Le Figaro«, Stan Golestan initiierte dieses Treffen. Eine 
internationale Schar von Kritikern pilgerte nach Rumänien, genoss ein ausgedehntes 
touristisches Programm in Sinaïa (Karpaten) und Bukarest und hörte sich dort im 
Festkonzert Werke von Stan Golestan, Alfred Alessandrescu, Mihail Andricu, Mihail 
Jora, George Enescu und natürlich Mihalovici an.96 
1930 
Nach 1927 bestritten Mihalovici und Edgar Varèse 1930 abermals gemeinsam ein 
Programm. Am »Festival de Musique Moderne« vom 14. 3. 1930 wurde erneut das 
Ballett Karagueuz aufgeführt, welches sich mit der gleichnamigen in Rumänien 
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legendären Heldengestalt beschäftigt.97 Neben den Werken von Heitor Villa-Lobos 
erklang zu diesem Anlass wiederum Edgar Varèses Octandre, das auf negative Kritik 
stiess: »Avec bonne volonté mais insuffisante audace il ne donnait aux divers 
mouvements ni la variété, ni la rapidité nécessaires.«98 Im Frühling 1930 fand ein 
weiteres Konzert der bei La Sirène musicale verlegten Komponisten statt – nun nicht 
mehr im Théâtre du Vieux-Colombier wie 1929, sondern im Salle Debussy. Von 
Mihalovici wurden vor kurzem erschienene Kompositionen wie Chansons et Jeux op. 18 
(1928) und Trio (La Sérénade) op. 30 (1930) aufgeführt. Zudem erklangen Werke von 
Conrad Beck und die Sammlung Treize danses.99 Anhand der Rezensionen wird 
deutlich, dass die Konzerte des Verlages von der Presse nicht mit dem Etikett École 
de Paris versehen wurden. Nach 1925 und 1927 setzte Walther Straram auch 1930 ein 
Werk von Mihalovici auf sein Programm und realisierte mit der Fantaisie op. 26 aus 
dem Jahre 1927 am 17. 4. 1930 in den »Concerts Straram«100 sogar eine viel beachtete 
Uraufführung. Der Rezensent Pierre-Octave Ferroud, späterer Weggefährte bei der 
Kammermusikgesellschaft Triton, fasst die Aktivitäten bei den »Concerts Straram« wie 
folgt zusammen:  
»Le nom Marcel Michalovici [sic] s’était déjà imposé par diverses œuvres de 
musique de chambre, les suites extraites de son ballet, Karagueuz, et par deux pièces 
d’orchestre, un Notturno et Introduction et mouvement symphonique, qui avaient figuré au 
programme des Concerts Straram, il y a trois ou quatre ans.«101  
Am 26. 4. 1930 bedankte sich Mihalovici bei Ferroud für die schmeichelhaften Worte 
in der Kritik.102 Ab 1930 erklangen Werke von Mihalovici auch an den 
Weltmusikfesten der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik (IGNM), beim 
ersten Mal die Fantaisie am 6. 9. 1930 im Rahmen des 8. Festes der IGNM in Lüttich 
und Brüssel, das zwischen dem 1. und 8. 9. 1930 stattfand. Das Werk wurde vom 
Rezensenten als sehr turbulent und verwirrend eingeschätzt.103 Bereits vor der 
Uraufführung seiner ersten Oper L’intransigeant Pluton op. 27104 im Jahre 1939 
gelangten Teile dieses Werkes zur Aufführung, so etwa der Cortège des Divinités Infernales 
durch Vladimir Golschmann, Landsmann von Mihalovici, am 20. 10. 1930 in der Salle 
Pleyel in Paris.105 Mihalovici beschäftigte sich in Paris nicht nur mit der Musik, 
sondern interessierte sich stark für die Bildende Kunst. In diesem Umfeld lernte er 
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zahlreiche interessante Persönlichkeiten auch aus seiner Heimat Rumänien kennen. In 
seinen Erinnerungen an die erste Begegnung mit Paul Sacher schildert Mihalovici:  
»Ich verbinde den Anfang derjenigen [Freundschaft] mit Maja [Sacher] mit dem 
Atelier der Académie de la Grande Chaumière, wo der Bildhauer Emile Antonie 
Bourdelle damals seine Schüler und Jünger um sich versammelte. Maja gehörte 
auch dazu; sie hatte viel Talent, und ich erinnere mich an einen Torso aus 
schwarzem Stein, der sich in einer Ecke ihres Salons in Pratteln befand oder immer 
noch befindet, ein sehr schöner Torso, ein sehr hieratischer. Auch ich besuchte 
jenes Atelier; ich ging nach den Stunden von Vincent d’Indy in der Schola 
Cantorum dorthin. Die ästhetischen Abschweifungen Bourdelles waren wie eine 
Fortsetzung der Stunden d’Indys, die nicht nur Musiktechnisches umfaßten, 
sondern auch Äusserungen über die bildende Kunst und über Architektur 
enthielten. Im Atelier von Bourdelle traf ich damals Bildhauer wie Stretten, Irène 
Codreano, Giacometti.«106 
Diese Beschäftigung erschöpfte sich indes nicht im Besuch von Kursen, sondern 
schlug sich darüber hinaus in zahlreichen eigenen Zeichnungen nieder. Der 
bildnerische Nachlass Mihalovicis107 umfasst zwei Zeichenhefte mit Porträts – etwa 
der Bildhauerin Irène Codreanu –, Skizzen in Bleistift und Tusche aus dem Jahre 1939 
sowie zahlreiche Zeichnungen in Tinte aus den Jahren 1930, 1935/36 mit Sujets aus 
Paris (Jardin du Luxembourg) und Porträts. Nicht zuletzt finden sich auch ein 
Selbstporträt des Komponisten und zwei grossformatige Bilder in Farbe aus dem 
Jahre 1926, die Irène und Lizica Codreanu darstellen.108 Dass Mihalovici zu Beginn 
der 1930er Jahre zuweilen gar als Maler gesehen wurde, bestätigt ein Interview mit 
José Bruyr, der eines der erwähnten Porträts damals in der Wohnung von Mihalovici 
zu Gesicht bekam:  
»Cependant, la première porte – la première à gauche – s’est ouverte, et une main 
amicale m’a tiré jusqu’au bord d’un petit divan. Or, il y a au-dessus de ce divan, sur 
le fond du crépi citron clair, un grand portrait de femme d’une émouvante 
gaucherie. – De Modigliani? Dans la lumière du large vitrage, il fait un doux silence 
de trois heures: on y entend siffler, du fond de la tranchée de ceinture, un train 
nonchalant et provincial. – Mais non, de moi-même. Marcel Mihalovici est donc 
peintre?«109 
1931 
Am 20. 1. 1931 erklang bei einem Konzert an der Universität Sorbonne im Rahmen 
eines »cercle musical universitaire« rumänische Musik des Komponisten Stan 
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Golestan. Dieser war ebenfalls Absolvent der Schola Cantorum, hatte dort jedoch vor 
Mihalovici studiert. Von Mihalovici selbst wurde neben den Trois nocturnes auch Chindia 
für Klavier aufgeführt, das bereits 1929 ediert worden war.110 Kurz danach muss 
Mihalovici umgezogen sein, zumal er gegenüber Nadia Boulanger eine neue Adresse 
erwähnt: Avenue de Châtillon 44bis (heute: Avenue Jean Moulin).111 Ein weiteres 
Werk, das Dillard im Verlag La Sirène musicale 1929 veröffentlicht hatte, gelangte 
1931 durch Monique Haas zur Uraufführung, nämlich die Quatre Caprices op. 29.112 In 
der Société Musicale Indépendante engagierte sich seit 1920113 auch Nadia Boulanger, 
die sich im Februar 1931 an Mihalovici wandte und ihn aufforderte, nach dem 
Streichquartett op. 10 von 1923 ein weiteres Werk bei der Gesellschaft einzureichen.114 
Mihalovici schlug das bei La Sirène Musicale veröffentliche Trio op. 30 »La Sérénade« 
(1929) vor. Doch am 28. 2. 1931 ertönte nicht diese Komposition, sondern ein 
weiteres Mal das Klavierstück Chindia op. 28 (1929) in der Salle Cortot der École 
normale de musique.115 
1932 
Am 24. 4. 1932 wurde Mihalovicis zweites Streichquartett op. 31116 von 1931 im 
Rahmen der Société Musicale Indépendante (S.M.I.) vom Quatuor Roth an der École 
normale de musique uraufgeführt.117 Interessant an den Pressereaktionen ist, dass 
dieses Konzert nun in den Kontext der musikalischen École de Paris gestellt wurde:  
»La Société Musicale Indépendante a consacré l’une de ses séances à ce que je 
voudrais ne pas appeler le ›groupe des quatre‹, les consortiums musicaux ayant trop 
mauvaise presse. Il s’agit exactement de quatre compositeurs étrangers habitant la 
capitale et qui, pour cela, doivent être compté dans cette importante ›École de 
Paris‹ dont quelques unités sont parmi les gloires de la musique, à moins de leur 
donner l’étiquette ›Entente Danubienne‹, s’il n’y avait le Suisse alémanique Conras 
[sic] Beck parmi le Hongrois Harsányi, le Tchèque Martinu et le Roumain 
Mihalovici.« 
Der Rezensent hebt besonders hervor, dass es sich um eine Gruppe von vier 
Komponisten aus dem Ausland handle, die nur einen Teil der École de Paris 
darstellten, und fährt mit Bezug auf Mihalovici fort: 
»Du fait que ces quatre jeunes compositeurs organisent depuis plusieurs années des 
concerts de leurs œuvres en commun, il ne faut point déduire que leur esthétique 
soit commune. L’influence de la musique française, par exemple, est beaucoup plus 
sensible chez Martinu et Harsányi que chez les autres. Mihalovici, lui, semble 
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acquis à l’atonalité, tout en réservant une part importante au rythme, à l’agogique 
en général. L’accent populaire, que l’on trouvait chez lui, en particulier dans ses 
mélodies, a disparu.«118 
Die Zuordnung zur École de Paris erfolgt in dem umfassenden Sinn, wie ihn auch 
Mihalovici verstand: nämlich zur grossen Gruppe von Künstlern aus dem Ausland, zu 
denen vornehmlich auch bildende Künstler gehörten. Mit der Gründung der 
Gesellschaft für zeitgenössische Kammermusik Triton im Jahre 1932 in Paris schufen 
sich Mihalovici und seine Mitstreiter eine Plattform, die sich unabhängig von den 
etablierten Gesellschaften entwickeln konnte und die Avantgarde der Zeit bildete. 
Initiator dieser Gesellschaft war der Komponist, Musikkritiker und Organisator 
Pierre-Octave Ferroud (1900–1936).119 Dem ausführenden Komitee von Triton 
gehörten neben Ferroud 1932 die Franzosen Jacques Ibert, Darius Milhaud, Jean 
Rivier, Henri Tomasi, der den Namen der Gesellschaft erfunden hat, und die 
Ausländer Tibor Harsányi, Arthur Honegger, Marcel Mihalovici und Sergej Prokofjew 
an.120 Zum Ehrenkomitee zählten viele berühmte Komponisten der Zeit, wie Maurice 
Ravel, Albert Roussel, Florent Schmitt, Paul Dukas, Arnold Schönberg, Richard 
Strauss, Igor Strawinsky, Béla Bartók, Alfredo Casella, Manuel de Falla oder Karol 
Szymanowski. Die Entwicklung der Gesellschaft lässt sich in zwei Phasen einteilen: In 
der besonders durch Ferroud geprägten Gründerphase, fungierte sie als offenes 
Forum für Werke von Komponisten aus Paris und dem Ausland und bildete eine 
Alternative zur Gesellschaft La Sérénade, die einen elitären Charakter hatte und 
hauptsächlich die Werke ihres Komitees berücksichtigte.121 Die Übertragung der 
Konzerte im Radio sollte eine weite Verbreitung sicherstellen.122 In einer zweiten 
Phase, nach dem Tod von Pierre-Octave Ferroud im Jahre 1936, engagierten sich 
nach Aussage von Mihalovici vor allem Henry Barraud und Emmanuel Bondeville, die 
beim französischen Radio arbeiteten und sowohl materielle als auch intellektuelle 
Beiträge, in Bezug auf die Programmgestaltung der Konzerte, leisten konnten.123 Die 
Anzahl der Konzerte, die in der Regel in der École Normale de musique durchgeführt 
wurden, konnte gesteigert und die Besetzung der Produktionen vergrössert werden.124 
Im September 1932 befand sich Mihalovici noch in Bukarest, stellte seine Rückkehr 
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auf Ende des Monats in Aussicht125 und freute sich ungemein auf das erste Konzerte 
der neuen Gesellschaft Triton, das am 16. 12. 1932 stattfand und Werke von Gabriel 
Fauré, Arthur Honegger, Laszlo Lajtha, Sergej Prokofjew und Albert Roussel 
beinhaltete.126  
1933–1935 
Das dritte Konzert von Triton präsentierte erstmals ein Werk von Mihalovici selbst. 
Am 24. 2. 1933 wurde die kurz zuvor entstandene Sonate für drei Klarinetten op. 35 in 
der École Normale de musique uraufgeführt. Das gemischte Programm mit Werken 
von Hindemith, Milhaud, Debussy, Willem Pijper und dem Schweizer Othmar 
Schoeck zeigt die internationale Ausrichtung der Gesellschaft paradigmatisch.127 Seit 
1934 nahm Monique Haas häufig an den Triton-Konzerten teil, etwa am 4. 5. 1934, 
als sie bei der Uraufführung von Edward Staempflis Trio für Violine, Violoncello und 
Klavier128 mitwirkte, das zwischen November 1932 und Januar 1933 entstand und 
Mihalovici gewidmet ist.129 Nach einer Teilaufführung des Balletts erklang am 
8. 6. 1934 die Suite de Karagueuz op. 23 im Rahmen der Pariser Triton-Konzerte neben 
Werken von Henry Barraud, der nach dem Zweiten Weltkrieg als Leiter der 
Musikabteilung des französischen Radios für Mihalovici sehr wichtig wurde, sowie 
von Tibor Harsányi, dem alten Freund und Kollegen aus der École de Paris. Wie 
üblich in jener Zeit – dies sollte sich später grundlegend ändern –, verbrachte 
Mihalovici auch 1934 einige Zeit in seiner Heimat Rumänien.130 Zuvor mussten aber 
noch administrative Angelegenheiten, über die er mit Ferroud korrespondierte, gelöst 
werden.131 Offensichtlich waren die Mitglieder des Komitees zumindest in der 
Anfangszeit aktiv in die Organisation der Konzerte eingebunden. An den von Triton 
veranstalteten Konzerten, die oftmals im Radio132 übertragen wurden, gelangte auch 
Filmmusik von Mihalovici zur Aufführung, am 10. 5. 1935133 etwa Divertissement für 
kleines Orchester op. 38134 von 1934. Es handelt sich um die Filmmusik zum 
Dokumentarfilm Magie du fer blanc von Jean Tédesco. In diesem Konzert wurde Les 
Noces von Strawinsky in der Fassung für vier Klaviere unter Mitwirkung von Monique 
Haas und Ina Marika aufgeführt. Marika war eng mit Haas, Staempfli und natürlich 
Mihalovici befreundet. Ein längerer Aufenthalt in Rumänien durfte auch im Jahre 
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1935 nicht fehlen, damit Mihalovici seine Familie besuchen und von den Aktivitäten 
in Paris erzählen konnte.135 
1936 
Diese enge Beziehung zu Rumänien führte auch dazu, dass von Triton dort Konzerte 
durchgeführt wurden, etwa am 14. 1. 1936 mit Werken von Milhaud, Ibert, Ferroud, 
Honegger, Harsányi und Roussel.136 Im Frühling 1936, als sein Konzert für Violine und 
Orchester op. 33137 am 14. Fest der IGNM in Barcelona (18. bis 25. 4. 1936) 
aufgeführt wurde, betätigte sich Mihalovici selbst als Musikkritiker138 und traf an 
diesem legendären Musikfest auch erstmals Paul Sacher. Ab Mai 1936 wurde 
eingehend über die Bedingungen eines möglichen Pariser Dirigats von Paul Sacher 
und mögliche Orchester, Aufführungsorte und Programmvorschläge korrespondiert. 
Mihalovici konnte offensichtlich das Komitee von Triton zusammentrommeln und 
Interesse für die Absichten Sachers wecken.139 Aus den Briefen erfährt man, wie die 
Organisation der Triton-Konzerte im Einzelnen funktionierte. Offensichtlich hatte 
man diese Aufgabe dem berühmten Konzertbüro Marcel de Valmalète anvertraut.140 
Auch im Rahmen von Triton ergaben sich enge Kontakte mit dem Förderer Enescu, 
dem am 10. 6. 1936 ein ganzer Abend gewidmet wurde.141 Am 17. 8. 1936 wurde die 
erfolgreiche Kammermusikgesellschaft jäh erschüttert, als Pierre-Octave Ferroud bei 
einem Autounfall ums Leben kam: »Was sagen Sie zu Ferrouds fürchterlichem Tod? 
Ich war sehr erschüttert von der Nachricht.«142 Mihalovici weilte zu jener Zeit (Mitte 
Juli bis Oktober) gerade in Rumänien.143 Nach einem Aufenthalt in Bukarest 
verbrachte er seine Ferien in der Familienvilla in Sinaia, wo er mit den Geschwistern 
Wanderungen unternahm und die Ferien genoss. Auch über den Ausbruch des 
Bürgerkriegs in Spanien zeigte sich Mihalovici betroffen und hoffte, dass dieser nicht 
noch weitere Konsequenzen haben würde.144 Am 1. 11. 1936 erfolgte auf Vermittlung 
von Paul Sacher eine Aufführung des Trios op. 30 durch das Winterthurer 
Streichquartett im Rahmen der IGNM Basel. Über die Frage, wo das Notenmaterial 
bezogen werden könne, wurde noch im September korrespondiert.145 Vor dem 
Konzert im November lud Sacher Mihalovici ein, während dieser Zeit bei ihm auf 
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dem Schönenberg zu logieren.146 Unglücklicherweise war Mihalovici jedoch an der 
Teilnahme an dem Konzert verhindert, musste er doch aus familiären Gründen nach 
Mailand und Zürich reisen und plante erst Ende November zurück in Paris zu sein.147 
1937 
Obwohl Mihalovici der Société Musicale Indépendante näher stand, wurden seine 
Werke auch in der Société National gespielt, so am 6. 3. 1937 das im rumänischen Stil 
verfasste Stück Chanson, Pastorale, Danse op. 32 für Klavier, welches von Ina Marika, 
der späteren Assistentin von Monique Haas, vorgetragen wurde.148 Am 6. 4. 1937 
schloss Mihalovici die Komposition Prélude et invention op. 42149 für Streicher ab und 
sandte das Werk sogleich Paul Sacher zur Ansicht.150 Im August zog Mihalovici in die 
Rue du Dragon 15 im 6. Pariser Arrondissement um, wo er bis zu seinem Lebensende 
wohnte.151 Im Sommer reiste er nach Salzburg und anschliessend mit einem seiner 
Brüder über Genua, Venedig und Wien nach Rumänien, wo er bis zum Herbst blieb 
und die Druckfahnen zu Prélude et invention korrigierte.152 Während dieser Zeit arbeitete 
Mihalovici bereits an der Oper L’intransigeant Pluton op. 27153, als deren Entstehungsort 
ausdrücklich Sinaia und Bukarest erwähnt werden.154 Eine Gemeinschaftsproduktion 
verschiedener Pariser Komponisten wurde im Jahr der Pariser Weltausstellung 
initiiert. Bei Parc d’attractions Expo 1937 handelt sich um eine Sammlung von 
Klavierstücken für die Pianistin Marguerite Long155, die der Verleger Max Eschig 
veröffentlichte. Neben Mihalovici, der das Stück Un danseur roumain156 beisteuerte, 
trugen auch Tcherepnin, Honegger, Martinů, Mompou, Rieti, Halffter, Tansman und 
Harsányi Kompositionen bei.157 Nach langen Verhandlungen wurde am 8. 11. 1937 
ein Konzert »sous l’égide de Triton« in Paris möglich, an dem Mihalovicis guter 
Freund Sacher dirigieren konnte.158 Seit 1936 verhandelte Sacher mit Mihalovici über 
dieses Konzert und bat ihn, seinen »väterlichen Schutz« über dem Projekt 
auszubreiten.159 Er lud ihn zudem mehrfach nach Basel ein, bis dieses Konzert, das 
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die französische Erstaufführung von Bartóks Musik für Saiteninstrumente sowie eine 
Uraufführung von Conrad Beck brachte, stattfinden konnte.160 
1938 
Mihalovici nutze die selbst gegründete Kammermusikgesellschaft Triton, um die 
eigenen Werkes zu präsentieren Dies geschah beispielsweise am 5. 2. 1938 mit der 
Sonate für drei Klarinetten op. 35, wobei unter anderen Gaston Hamelin mitwirkte.161 
Nachdem Mihalovici im vergangenen Jahr vergeblich auf eine Aufführung seines 
neuen Werks Prélude et invention durch Sacher gehofft hatte, war er sicherlich erfreut 
über die Uraufführung durch Charles Münch am 2. 5. 1938.162 Im Juli 1938 arbeitete 
Mihalovici in Paris an der Toccata op. 44163 für Klavier und Orchester, die er Monique 
Haas widmete. Mihalovici entwickelte das Werk sodann in Amalfi (Italien) und 
Cannes weiter und schloss es im Oktober 1940 ab. Weiterhin, auch nach dem Tod 
von Ferroud, war Mihalovici in den Konzerten von Triton gut vertreten. Im Konzert 
vom 23. oder 28. 5. 1938 gab man erneut Divertissement op. 38. Diese Veranstaltung 
wurde gemeinsam mit dem Orchestre de chambre de la Société Philharmonique de 
Paris unter der Leitung von Charles Münch organisiert.164 Obwohl Triton in 
Konkurrenz zur mondänen Gesellschaft La Sérénade stand, gelangte doch am 
28. 11. 1938 Mihalovicis Klavierstück Un danseur roumain aus der Sammlung Parc 
d’attraction Expo 37 in der Salle Geveau durch Nicole Henriot zur Aufführung.165 Die 
Gesellschaften waren keineswegs hermetische Zirkel, die einen Austausch von 
Kompositionen nicht zuliessen. Ende des Jahres erlitt Conrad Beck einen schweren 
Bergunfall.166 Mihalovici erkundigte sich bei Paul Sacher über den Gesundheitszustand 
seines Weggefährten.167 
1939 
Zu Jahresbeginn berichtet Sacher, dass der Unfall von Beck tatsächlich sehr schwer 
gewesen, der Komponist nun aber ausser Gefahr sei.168 In diesem Jahr erklang bereits 
zum dritten Mal ein Werk von Mihalovici an einem Musikfest der IGNM. Zwischen 
dem 14. und 21. 4. 1939 fand das Weltfest in Warschau und Krakau statt, wobei 
Prélude et invention op. 42, das im vergangenen Jahr in Paris uraufgeführt worden war, 
einem internationalen Publikum vorgestellt werden konnte.169 Seine erste Oper, nach 
den exotischen Jugendversuchen in einem Bukarester Tresor, komponierte Mihalovici 
ab 1928 vor allem in seiner Heimat Rumänien (Bukarest und Sinaia) und nannte das 
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erst 1937 fertiggestellte Werk Lintransigeant Pluton op. 27. Manuel Rosenthal, treuer 
Förderer von Mihalovici auch nach dem Krieg, hob das Werk am 3. 4. 1939 mit dem 
Orchestre National aus der Taufe.170 Die Erstausstrahlung wurde auf den 13. 4. 1939 
um 20.30 Uhr auf Radio Tour Eiffel und Bordeaux festgesetzt.171 Mihalovici hoffte, 
das Sacher das neue Werke hören würde, doch dieser befand sich gerade auf Reisen 
und hatte auch die versprochene Partitur noch nicht erhalten.172 Im Mai 1939, vor 
dem drohenden Krieg, zeichnete sich das Ende der Kammermusikgesellschaft Triton 
ab. Im letzten Konzert am 8. 5. 1939 erklang eine Frühfassung der Toccata op. 44 mit 
dem Titel Interlude et caprice.173 
Exil in Cannes 
1940 
Den ganzen Frühling 1940, sicher bis Mai, hielt sich Mihalovici in Paris auf.174 Zu 
Jahresbeginn setzte eine intensive Korrespondenz mit Sacher über ein geplantes 
Konzert im französischen Radio ein. Nicht nur Terminfragen brachten Probleme, 
sondern auch der Umstand, dass bereits viele Musiker für den Kriegsdienst mobilisiert 
worden waren und daher bei den Proben nicht anwesend sein konnten.175 
Unglücklicherweise konnte das Konzert, nachdem bereits alles organisiert war, doch 
nicht stattfinden, da Sacher keine Militärerlaubnis zur Einreise erhielt.176 Die 
Reisemöglichkeiten waren schon zu Jahresbeginn eingeschränkt, und Monique Haas 
konnte ihrerseits an einem geplanten Konzert der IGNM in Zürich nicht 
teilnehmen.177 Im Zuge der Besetzung von Paris durch die Nationalsozialisten am 
14. 6. 1940 musste Mihalovici Paris verlassen.178 Er flüchtete mit der Bildhauerin Irène 
Codreanu und der Tänzerin Lizica Codreanu sowie deren Sohn François nach 
Cannes.179 Zwischenzeitlich hielten sie sich in Florac (Lozère) auf, von wo aus Lizica 
nach Cannes reiste um zu eruieren, ob dort Arbeit zu finden wäre.180 Ein Brief von 
Martinů vom Herbst 1940, kurz vor dessen Flucht nach Amerika, bestätigt, dass 
Mihalovici schon in Cannes eingetroffen war. Martinů konnte aus Kostengründen 
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nicht nach Cannes reisen.181 Mihalovici wohnte mit seiner Begleitung während dieser 
Zeit im Châlet des enfants an der Avenue du Petit Juas, mitten in Cannes.182 Nach 
Aussagen von François Fontenoy kam Haas erst später nach Cannes, um Mihalovici 
zu besuchen.183 Bis Oktober 1940 revidierte Mihalovici dort seine Toccata op. 44, die er 
im Juli 1938 begonnen hatte184, und komponierte von Dezember 1940 bis April 1941 
die Bohuslav Martinů gewidmete Sonate op. 45185 für Violine und Klavier.186 
1941 
Im August berichtet Mihalovici vom Leben in Cannes und von tragischen Ereignissen 
in Rumänien.187 Während des Bukarester Pogroms an den rumänischen Juden durch 
die sogenannte »Eiserne Garde« im Januar 1941 wurde die Familie Mihalovici 
vertrieben und ihr Vermögen beschlagnahmt. Sie musste nach Israel fliehen, wo 
Mihalovicis Vater wenige Tage nach Ankunft starb. Mihalovici hatte seinen Vater 
zuvor vier Jahre nicht gesehen, was ihn sehr betrübte. Noch immer hatte er wenige 
Neuigkeiten von seinen Verwandten. In Cannes fand Mihalovici Halt und 
Rückzugsmöglichkeit in der Musik. Er übte viel auf der Violine und der Viola und 
praktizierte zusammen mit Tibor Harsányi, der sich ebenfalls in Cannes aufhielt, 
Kammermusik. Irène Codreanu arbeitete an weiteren Skulpturen, war aber besonders 
auch für den Haushalt zuständig. Lizica Codreanu kehrte zu jener Zeit teilweise nach 
Paris zurück, um zu arbeiten. Sohn François blieb derweil in Cannes und ging dort zur 
Schule; Mihalovici kümmerte sich mit Freude um den Jungen. Monique Haas 
verbrachte drei Wochen in Cannes und konnte ihr Klavierspiel nach Aussage von 
Mihalovici deutlich verbessern. Sie besuchte damals auch ihre Eltern in Aix-en-
Provence und beabsichtigte in die Schweiz zu gehen.188 Sacher interessierte sich 
nachdrücklich für die neuen Werke von Mihalovici. Er plante die kommende Saison 
des Basler Kammerorchesters, als ob nichts geschehen wäre, äusserte sich jedoch 
erschüttert – und gleichzeitig erleichtert – darüber, dass die Schweiz bislang vom 
Krieg verschont geblieben war. Sacher regte damals auch ein Konzert im Rahmen der 
IGNM an.189 Gleichzeitig wurde aber das Werk Ricercari. Variations libres pour piano 
op. 46190 fertig, das Mihalovici von August bis Oktober in Cannes verfasst hatte. Der 
Komponist schlug sogleich die im April vollendete Sonate op. 45 vor, die von Haas 
und Fritz Hirt interpretiert werden könnte, oder eben Ricercari.191 Am 27. 10. 1941 
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erklangen in Basel dann nicht nur die Sonate, sondern auch Werke von Tibor Harsányi, 
Edward Staempfli, Bohuslav Martinů und Albert Roussel. 
1942 
Wiederum im Sommer berichtet Mihalovici vom Exilleben in Cannes, vom Haus, das 
sie bewohnten und dem Garten, in dem sie Gemüse anbauten. Alle arbeiteten in 
Cannes: Irène schuf Plastiken und Mihalovici komponierte oft. Er kümmert sich 
ausserdem um Lizicas François, unterrichtet ihn und verbringt viel Freizeit mit dem 
Jungen. Mihalovici traf auch alte Freunde in Südfrankreich, wie zum Beispiel Tibor 
Harsányi. Trotz der relativen Ruhe und einer durchaus starken Moral nagte das Leben 
im Exil an den Nerven. Mihalovici widmete sich damals ausgiebig der Lektüre.192 
Weitere Kompositionen entstanden, so etwa zwischen Juli und Oktober 1942 die 
Sonate für Viola und Klavier op. 47193, mit deren Finalgestaltung der Komponist in 
besonderem Masse rang.194 Er hatte auch grosse Kompositionspläne, etwa ein 
Orchesterwerk, die späteren Symphonies pour le temps présent op. 48195, die erst nach dem 
Exil fertig wurden. Noch im Herbst hielt sich Mihalovici in Cannes auf. Irène – »le 
général«, wie sie Mihalovici scherzhaft nannte – war sehr aktiv und hielt die 
zusammengewürfelte Familie zusammen. Lizica, die wieder in Paris arbeitete, kam 
mehrere Wochen auf Besuch.196 Aus Jerusalem erkundigte sich auch Edmond 
Mihalovici nach dem Befinden seines Bruders.197 
1943 
Im Januar erhielt Mihalovici von Sacher Nachricht über seinen Bruder Edmond aus 
Jerusalem, was ihn sehr beruhigte. Er freute sich sehr, von seiner Familie zu hören, 
und berichtet aus Cannes, es gehe ihm nach einer Erkrankung wieder besser.198 Im 
September berichtet Mihalovici wiederum aus Cannes, dass es ihnen gut gehe, dass sie 
aber von Tag zu Tag leben und auf den Frieden hoffen würden. Offensichtlich hatte 
Mihalovici während längerer Zeit nicht mehr komponiert, hoffte aber, die versäumte 
Zeit nach dem Krieg nachholen zu können. Wiederum verbrachte Lizica mehrere 
Wochen in Cannes bei ihrem Sohn François, der in der Nähe von Nizza die Schule 
besuchte.199 Bereits im November 1942 plante Mihalovici die Symphonies pour le temps 
présent, deren Komposition er im Oktober 1943 in Cannes begann und im Februar 
1944 in Mont-Saint-Léger abschloss.200 Derweil beschäftigte ihn die Frage, warum er 
ein so wichtiges Werk schreiben solle, wenn er nicht wisse, was der nächste Tag 
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bringen würde.201 Im November des Jahres berichtet Sacher erneut an Edmond 
Mihalovici nach Jerusalem, dass es Marcel in Cannes den Umständen entsprechend 
gut gehe.202 
Rückkehr nach Paris 
1944 
Im Februar 1944 spitzte sich die Situation für Mihalovici in Cannes dramatisch zu. 
Laut Bericht an Sacher musste er Cannes zu diesem Zeitpunkt verlassen.203 Mihalovici 
hielt sich fortan in Mont-Saint-Léger auf, wo er mit Haas beim befreundeten Cellisten 
André Huvelin wohnen und dort die Komposition der Symphonies pour le temps présent 
am 21. 2. 1944 abschliessen konnte.204 Er blieb sicher bis April 1944 in Mont-Saint-
Léger und schrieb dort auch die Sonate für Violine und Violoncello op. 50205, die Irène 
Codreanu gewidmet ist. In den letzten Monaten der deutschen Besatzung waren 
Beamte der Gestapo dreimal in die Pariser Wohnung von Mihalovici eingedrungen 
und müssen dessen Aufenthaltsort in Cannes herausgefunden haben.206 Daher tauchte 
Mihalovici mit Lizica, Irène, Monique und François unter. Sie erlebten, in Mihalovicis 
Worten, »Tage der Angst«.207 Ob tatsächlich bei diesen Razzien Kompositions-
manuskripte von Mihalovici zerstört wurden, ist unklar; die Partitur der Kantate La 
Genèse op. 41208, die Mihalovici vermisste, ist tatsächlich nicht im Nachlass 
vorhanden.209 Am 25. 8. 1944 neigte sich die Besetzungszeit dem Ende entgegen, und 
Paris wurde von den deutschen Truppen geräumt. Da sich Mihalovici in dieser Zeit 
bei seinen Verwandten nicht meldete, richtete Sacher auf Anfrage von Edmond 
Mihalovici einen Suchauftrag an das IKRK.210 Seit dem Jahre 1942 setzten sich 
Mihalovici und Haas mit Unterstützung von Irène Codreanu für den französischen 
Widerstand im Bereich der Musik ein. Sie waren aktive Mitglieder des »Comité de 
Front national de la musique«.211 Dieser Verbund von befreundeten Musikern, dem 
1942 zwar nur wenige aber einflussreiche Mitglieder angehörten212, versuchte sich mit 
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Propaganda, Aktionen und privaten Konzerten für die französische Musik und das 
Schaffen verfolgter Komponisten einzusetzen.213 Im Frühling 1944 fand ein Treffen 
dieses Komitees im Pariser Atelier von Irène Codreanu statt, in dessen Rahmen mit 
dem Komponisten Henry Barraud, der ab Sommer 1944 die Leitung der 
Musikabteilung von Radiodiffusion française übernehmen sollte, die Rolle des 
französischen Radios besprochen und diejenigen Leute ausgewählt wurden, die später 
zentrale Aufgaben übernehmen sollten. An diesem Treffen nahmen neben Mihalovici 
auch Roger Désormière, Elsa Barraine, Louis Durey, Georges Auric, Francis Poulenc, 
Roland-Manuel und Manuel Rosenthal teil.214 Auch gegen Ende der Besetzungszeit 
sind weitere Treffen des Komitees nachgewiesen.215 Der Dirigent Rosenthal 
versteckte sich zwischenzeitlich im erwähnten Atelier von Codreanu216, und 
Mihalovici versuchte bei Paul Sacher Engagements für ihn zu erwirken.217 Schon 
während der Besatzung setzten sich Pierre Schaeffer, der Leiter des experimentellen 
»Studio d’Essai«, und sein Team im Geheimen für die Werke verfolgter Komponisten 
ein.218 So wurde in einer Nachaufnahme am 8. 6. 1944 eine Sonate von Mihalovici 
eingespielt.219 Im Juli 1944 muss sich Mihalovici in Paris aufgehalten haben, da er für 
die Lieder Contrerimes op. 51220 den Entstehungsort Paris im Juli 1944 angibt. 
Unmittelbar nach dem Ende der Besatzung strahlte Radiodiffusion française auf 
Geheiss von Barraud Werke von Mihalovici aus. Manuel Rosenthal führte am 
16. 11. 1944 mit dem Orchestre National die Symphonies pour le temps présent auf; das 
Werk ist Rosenthal gewidmet.221 In den Kritiken wird von der erzwungenen Exilzeit 
Mihalovicis berichtet und das Werk als »Les symphonies de la libération« 
bezeichnet.222 
1945 
Mihalovicis Arbeit beim französischen Radio, das sich nach dem Krieg unter dem 
musikalischen Direktor Henry Barraud in Paris neu formierte und dessen Sendelokale 
über ganz Paris verstreut waren, zeigte sich im Folgenden durch eine verstärkte 
Produktion von Radiomusik.223 Barraud hatte zu jener Zeit die Zügel des Pariser 
Musiklebens fest in der Hand und mit Roger Désormière (Opéra) und Manuel 
Rosenthal (Orchestre National) auch tatkräftige Unterstützung, um sich für die 
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zeitgenössische Musik einzusetzen.224 Mihalovici verfasste 1945 die Radiomusiken 
Fioretti ou petites fleurs de la vie de Saint François225 nach Franziskus von Assisi und 
die Szenenmusik Les Haïdouks de la Montagne nach von Marie-Louise Bataille 
adaptierten jugoslawischen Legende.226 Zu dieser Werkgruppe gehört auch Poèmes 
d’Amour227, ein Werk in Form eines Dialogs für Stimme, Blasinstrumente und Klavier. 
Im Herbst des Jahres (4. 10. 1945) erfolgte erneut eine Ausstrahlung der Symphonies 
pour le temps présent, die die leidvolle Zeit der Besatzung reflektiert und auch während 
dieser Zeit entstanden ist.228 Schliesslich entstand zwischen Ende September 1945 und 
den ersten Januartagen 1946 Mihalovicis drittes Streichquartett op. 52229 und wurde am 
7. 5. 1947 durch das Quatuor Pascal uraufgeführt.230 Im November 1945 tauschte sich 
Mihalovici intensiv brieflich mit dem Freund Alexandre Tansman aus, der aus dem 
amerikanischen Exil nach Paris zurückkehren wollte und sich bei Mihalovici über die 
dortigen Verhältnisse erkundigte.231 
1946 
Mihalovicis Einsatz für das französische Radio verstärkte sich im Jahre 1946 erneut. 
Er war etwa für eine Konzertreihe des französischen Rundfunks verantwortlich, die 
sich auf Kammermusikwerke aller Epochen mit ungewöhnlicher Besetzung 
spezialisierte.232 Der »Club d’Essai« von Radiodiffusion française, die für 
Radioexperimente zuständige Nachfolgeorganisation des »Studio d’Essai« von Pierre 
Schaeffer, wurde im März 1946 vom Generaldirektor neu etabliert. Der Schriftsteller 
Jean Tardieu leitete dieses Experiment. Im ersten Jahr produzierte Jacques Heurgon, 
der zum »comité littéraire« des Clubs gehörte, eine Serie von Sendungen mit antiken 
Tragödien.233 Mihalovici steuerte dazu die Musik zu Sappho234 nach einem für diese 
Produktion geschaffenen Stück von Edith Thomas bei.235 Aus etwas späterer Zeit 
stammt La tragédie de Médée236 nach Seneca in einer Adaption von Jacques Heurgot 
selbst237, die als Besonderheit in der Besetzung zwei Ondes Martenot verlangt. 
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Mihalovici war zu jener Zeit sehr häufig in den Studios des Club d’Essai an der Rue de 
l’Université, unweit seines Domizils an der Rue du Dragon, anzutreffen. Oft gesellte 
sich zu den Mitarbeitern, zu denen als einzige Frau auch die Musikwissenschaftlerin 
France-Yvonne Bril gehörte, Mihalovicis Weggefährte Tibor Harsányi.238 Dieser 
betreute beim Club d’Essai eine Konzertreihe mit dem Titel »Concerts de l’école de 
Paris«, was den Einfluss dieses freien Zusammenschlusses von Komponisten aus dem 
Ausland auf das französische Radio dokumentiert.239 Dass auch Monique Haas und 
Ina Marika zu den Interpreten dieser Konzerte gehörten, lässt wiederum auf 
Mihalovicis Einfluss schliessen. Neben den erwähnten Radiomusiken entstanden 
zwischen Oktober und Dezember 1946 auch die Variations pour cuivres et cordes 
op. 54, die im Jahre darauf zur Uraufführung gelangten, sowie die noch im selben Jahr 
(19. 12. 1946240) uraufgeführten Chanson bretonne op. 56241. 
1947 
Im Februar des Jahres wurde im Rahmen des Club d’Essai das Projekt »L’opéra de 
Dix-Heures« initiiert, das sich zum Ziel setzte, vergessene Werkes der Vergangenheit, 
aber auch zeitgenössische Kompositionen aufzuführen. Es erklangen nicht nur 
Kompositionen von Gounod, Mozart, Monteverdi, Tansman und Poulenc, sondern es 
erfolgte auch ein Auftrag an Mihalovici für die Oper Phèdre op. 58, die er zusammen 
mit Yvan Goll im folgenden Jahr schrieb.242 Die Ende 1946 entstandenen Variations 
op. 54 wurden am 20. 3. 1947 in Paris mit dem Orchestre National de Paris unter 
Manuel Rosenthal uraufgeführt.243 Rosenthal, für den sich Mihalovici während der 
Besetzung Frankreichs stark gemacht hatte, nutzte seine Position, um die 
Komponisten der Zeit und auch die Verbündeten und Freunde zu unterstützen. Im 
Frühling 1947 hielt sich Mihalovici zwei Monate in Palästina auf, eine Reise, die ihn 
stark bewegte, weil er nach zehn Jahren Trennung seine Familie wieder traf, die nach 
den Pogromen von 1941 fliehen musste.244 Gegen Ende des Jahres war eine weitere 
Komposition für das französische Radio fällig. Er vollendete am 25. 11. 1947 die 
Hörspielmusik Madame de Staël245, als »Comédie héroique« bezeichnet, nach einer 
Vorlage von Ferdinand Bruckner.  
1948 
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Im Frühling 1948 arbeitetet Mihalovici an der vom französischen Rundfunk in 
Auftrag gegebenen Oper Phèdre op. 58246, die er zwischen 25. 2. 1948 und dem 
27. 5. 1948 vollenden konnte. Im März hatte er bereits die Hälfte des Werkes 
komponiert und erläutert in einem Brief an Sacher, dass es eine lyrische Komposition 
mit reduziertem Orchester werde. Während Mihalovici in Paris komponierte, 
absolvierte Monique Haas eine sechswöchige Konzertreise durch Deutschland und 
Holland.247 Anfang Mai 1948 hörte Sacher eine Übertragung der Variations op. 54 im 
Radio, zeigte sich tief beeindruckt und freute sich über die von Mihalovici geschickte 
Partitur mit Widmung. Zu einer Aufführung unter Sacher kam es im Jahre 1950.248 Im 
Juni 1948 berichtet Mihalovici Vogel vom Abschluss der Partitur zu Phèdre. Er weist 
auf die Verwendung von Zwölftonreihen an gewissen Stellen dieses Werks hin und 
tauscht sich mit Vogel über die Vor- und Nachteile einer seriellen Schreibweise aus.249 
Den Sommer verbrachten Mihalovici und Haas in Frankreich auf dem Lande, wo 
Haas bevorstehende Konzerte in Ostende, Scheveningen und London vorbereitete 
und Mihalovici sich an die Orchestrierung von Phèdre machte.250 
1949 
Auch in diesem Jahr wurde mit den Variations op. 54 am 23. Fest der IGNM in 
Palermo und Taormina, das vom 22. bis 30. April 1949 stattfand, wieder ein Werk von 
von Mihalovici im Rahmen der IGNM aufgeführt. Laut Bericht des Komponisten 
glückte die Aufführung nicht sonderlich, da der Dirigent Roger Désormière lediglich 
Gelegenheit zu wenigen Proben hatte.251 Mihalovici reiste nicht nach Palermo, 
sondern wollte das Festival am Radio verfolgen.252 Sein Stück wurde am 19. 8. 1949 
übertragen. Im Sommer 1949 verstarb Mihalovicis Mutter Helene Mihalovici (geb. 
Kapralik), mit der ihn seit seiner Jugend eine sehr enge Beziehung verband. In dieser 
Trauer freute ihn die Nachricht von Sacher besonders, dass dieser seine Variations 
op. 54 in Basel aufführen wolle. Zu jener Zeit arbeitete Mihalovici eng mit Yvan Goll 
zusammen, mit dem er den deutschen Text der Oper Phèdre verfasste, was sehr 
anstrengend war.253 Im November 1949 war Phèdre soweit fertig, dass der 
Klavierauszug gedruckt werden konnte. Mihalovici bat Sacher, ihm das Werk widmen 
zu dürfen, was Sacher mit Genugtuung annahm. Es war nicht sicher, ob Mihalovici 
am 27. 1. 1950, dem Datum der geplanten Aufführung der Variations, nach Basel 
würde kommen können, da für diese Zeit die Aufnahmen für Phèdre im französischen 
Radio geplant waren.254 
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Mihalovici und das deutsche Musikleben 
1950 
Nach dem Krieg nahmen Mihalovicis Aktivitäten im Ausland, besonders in 
Deutschland und der Schweiz, beträchtlich zu. Er selbst äusserte sich dahingehend, 
dass die deutschen Theater seine musikdramatischen Werke gerne spielten, und er sah 
in den 1950er Jahren Deutschland ganz klar an der Spitze der zeitgenössischen Musik:  
»Je crois que l’Allemagne, avec ses théâtres d’opéra et ses orchestres, vient en tête 
du mouvement musical contemporain européen. Certes, il y a en Allemagne, 
comme partout ailleurs, des opposants aux courants nouveaux, mais le grand 
nombre de centres musicaux crée entre les villes une sorte de concurrence qui 
profite à la musique vivante.«255 
Mihalovici hatte mit verschiedenen Personen aus dem deutschen Sprachraum engen 
Kontakt, sprach er doch fliessend Deutsch, was er im rumänischen Elternhaus gelernt 
hatte und ihm nun Vorteile brachte.256 Mihalovici hatte auch bei der Übersetzung der 
französischen Fassung von Phèdre mit Goll zusammengearbeitet und viel über die 
deutsche Sprache gelernt. Er kannte neben Paul Sacher in Basel auch Heinrich Strobel 
in Baden-Baden, Ferdinand Leitner in Stuttgart, Heinz Zeebe in Braunschweig sowie 
Hans Rosbaud und Erich Schmid in Zürich, die sich alle im Konzert für sein Werk 
einsetzen konnten.257 Der seit 1936 bestehende Kontakt zu Paul Sacher in Basel hatte 
1950 das erste Konzert mit dem Baseler Kammerorchester zur Folge. Am 27. 1. 1950 
führte Sacher Mihalovicis Variations in Basel auf, was den Komponisten sehr 
zufrieden stellte.258 Mihalovici war wohl bei dieser Aufführung anwesend, denn er liess 
Grüsse an die Musiker des Basler Kammerorchesters ausrichten259 und bedankte sich 
bei Sacher für den angenehmen Aufenthalt auf dem Schönenberg.260 Kurz vor der 
Aufnahme von Phèdre verstarb am 27. 2. 1950 der Librettist Yvan Goll in Paris an 
einer seltenen Krankheit.261 Am 28. 2. 1950 wurde Phèdre unter Roger Désormière 
eingespielt und am 18. 4. 1950 auf Radiodiffusion française ausgestrahlt.262 Im März 
1950 hielt sich Mihalovici in London auf, wohin er Monique begleitete, die an einem 
Klavierabend auch eines seiner Werke aufführte.263 Ein wichtiger Kontakt in den 
deutschsprachigen Raum ergab sich Anfang des Jahres 1950, als am 18. 6. 1950 die 
Aufführung der Toccata op. 44 mit Monique Haas im Rahmen eines 
 
255 Bernhard Gavoty und Daniel Lesure, Pour ou contre la musique moderne?, Paris: Flammarion 1957, 
S. 234. 
256 Interview zwischen Mihalovici und Pâris (Ausstrahlung France Culture), 2. 8. 1982, F-Pphon. 
257 Interview zwischen Mihalovici und Pâris (Ausstrahlung France Culture), 5. 8. 1982, F-Pphon. 
258 Brief von Mihalovici an Heinrich Strobel, 4. 2. 1950, P05741, HA, SWR. 
259 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 17. 2. 1950, SPS, CH-Bps. 
260 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 20. 2. 1950, SPS, CH-Bps. 
261 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 18. 3. 1950, SPS, CH-Bps. 
262 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 20. 2. 1950, SPS, CH-Bps, und Brief von Mihalovici an 
Heinrich Strobel, 10. 4. 1950, P05741, HA, SWR. 
263 Brief von Mihalovici an Claude Rostand, 14. 3. 1950, Fonds Rostand, F-Pgm. 
Anhang I: Chronik Marcel Mihalovici  
 
 
234 
Rundfunkkonzertes des Südwestfunks Baden-Baden möglich wurde.264 Hans Rosbaud 
leitete dieses Konzert, das von zwei Sendungen umrahmt wurde, in denen Mihalovici 
über Triton und über die École de Paris sprechen sollte.265 Eine offizielle Bestätigung 
der Einladung zum Konzert und den Vorträgen verschaffte Mihalovici ein Visum für 
Deutschland.266 Gleichzeitig warb er für seine neue Oper Phèdre und erkundigte sich 
nach den Möglichkeiten einer Aufführung an einer deutschen Bühne.267 Nach dem 
Aufenthalt in Baden-Baden verbrachten Haas und Mihalovici Ferien in La Chapelle en 
Serval,268 wo Haas Konzerte in Aix-en-Provence und England vorbereitete und 
Mihalovici an der Orchestrierung von Ritournelles op. 61269 für Orchester arbeitete.270 
Sein Einsatz für Phèdre wurde spätestens im Herbst belohnt, als er erfuhr, dass seine 
Oper an den Staatstheatern Stuttgart aufgeführt werden sollte. Conrad Beck sandte 
ihm einen Zeitungsausschnitt, der auf dieses Ereignis hinwies und auch von Walter 
Erich Schäfer, seit Dezember 1949 Staatstheater-Intendant, wurde er entsprechend 
informiert. Am 10. 12. 1950 reiste Mihalovici nach Stuttgart, um mit dem Dirigenten 
Ferdinand Leitner, den er noch nicht kannte, dem Regisseur und dem Bühnenbildner 
zu sprechen.271 Im November 1950 schloss Mihalovici die Komposition des Werkes 
Ritournelles ab und erhielt von Strobel einen Kompositionsauftrag für die 
Donaueschinger Musiktage des folgenden Jahres. Mihalovici nahm begeistert an und 
schrieb: »Peut-être des variations libres pour 5 ou 6 instruments à vent (serait-il 
possible d’y adjoindre un piano?)«.272 Wenig später, am 22. 12. 1950, erreichte 
Mihalovici auch ein Kompositionsauftrag von Paul Sacher. Sacher dachte an ein 
Orchesterstück, gemäss der Besetzung des Basler Kammerorchesters, von ungefähr 
fünfzehn Minuten Länge.273 Auch diesen Auftrag nahm Mihalovici mit Freuden an, 
nicht ohne auf den Auftrag von Strobel zu verweisen.274 
1951 
Ende März erkundigte sich Sacher nach dem Stand des Kompositionsauftrags, nach 
dem Titel des Stücks, der Länge und nach dem Charakter.275 Ab April 1951 fertigte 
Mihalovici erste Skizzen zu seiner Sinfonietta, wie er das Werk damals noch nannte, an. 
Doch drängte ihn die andere Komposition sehr. Im Mai 1951 begann eine intensive 
Korrespondenz und Freundschaft mit Ferdinand Leitner, die bis 1979 dauerte. Leitner 
initiierte die szenische Uraufführung von Phèdre, oder Phädra in deutscher Sprache, an 
den Württembergischen Staatstheatern in Stuttgart. Am 6. 6. 1951 reiste Mihalovici 
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nach Stuttgart, wo er an den letzten Proben teilnahm.276 Die Erstaufführung ging 
unter Leitners Dirigat am 9. 6. 1951 über die Bühne und wurde von der Presse negativ 
beurteilt.277 Das an demselben Abend aufgeführte szenische Spiel Catulli Carmina von 
Carl Orff hatte grösseren Erfolg.278 Im Sommer 1951, den Mihalovici und Haas in 
München und Österreich sowie im August in La Chapelle en Serval verbrachten, ging 
Mihalovici ernsthaft an die Komposition des Werkes für Sacher und versprach diesem 
schon bald Kopien des Werkes.279 Am Genfersee arbeitete Mihalovici die Petite 
symphonie burlesque, wie das Werk nun hiess, weiter aus. Offensichtlich war sich 
Mihalovici über den Charakter des Werks im Klaren, doch der Titel schien noch nicht 
festzustehen.280 Den Spätsommer verbrachten Mihalovici und Haas beim 
befreundeten Cellisten André Huvelin in Mont-Saint-Léger, wo Mihalovici an der 
Sinfonia giocosa op. 65281 für Paul Sacher arbeitete282 und endlich am 27. 9. 1951 
abschliessen konnte. Das war nun der definitive Titel und er blieb es auch.283 Das von 
Heinrich Strobel im Namen des Südwestfunks in Auftrag284 gegebene Werk Étude en 
deux parties op. 64285 erlebte an den Donaueschinger Musiktagen für zeitgenössische 
Tonkunst am 6. 10. 1951 mit dem Südwestfunk Sinfonieorchester unter Hans 
Rosbaud und Monique Haas (Klavier) die Uraufführung.286 Noch im Februar meldete 
Mihalovici Strobel eine Besetzungsänderung, was diesen »leise erschauern« liess und 
dem Komponisten eine Aufforderung zur Zurückhaltung einbrachte.287 Vorgängig 
sandte Mihalovici einen Programmtext zu seinem Werk nach Baden-Baden und bat 
um eine Hotelreservierung ab dem 3. 10. 1951.288 Er und Haas standen für Vorproben 
und die Generalprobe in Donaueschingen zur Verfügung.289 Nachdem Mihalovici 
noch im November die Orchesterstimme der Sinfonia giocosa korrigierte hatte290, 
konnte am 14. 12. 1951 die Uraufführung in Basel mit dem Basler Kammerorchester 
unter Paul Sacher erfolgen; die Presse reagierte freundlich auf dieses leichte, wenig 
ambitionierte Werk.291 Mihalovici war nach dem Konzert mehr als enthusiastisch und 
lobte Sachers Dirigieren: »Car tu as l’art, tu as la science, tu as la conscience et tu es 
habité par la musique.« Der Brief schliesst mit den Worten: »Oui, chers amis, j’ai vécu 
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auprès de vous, des moments de bonheur total.«292 Mihalovici hatte bereits Ende 
Oktober 1951 die Einladung erhalten, während seines Aufenthaltes in Basel – leider 
ohne Monique, die Konzerte zu geben hatte – auf dem Schönenberg zu logieren293, 
was er sehr gerne annahm. 
1952 
Im Januar 1952 drückt Mihalovici in einem Brief an Leitner die Hoffnung auf eine 
baldige Aufführung von Phèdre in Paris aus, um den Misserfolg in Stuttgart ein Stück 
weit wettzumachen; offensichtlich schätzte er das Pariser Publikum als ihm gewogener 
ein.294 Bereits im Dezember 1951 hatte Walter Erich Schäfer mit dem ersten 
deutschen Botschafter in Frankreich, Wilhelm Hausenstein, Kontakt aufgenommen 
und ihm ein geplantes Gastspiel der Württembergischen Staatstheater in Paris 
erläutert, bei dem Phèdre aufgeführt werden sollte. Eine Subventionierung durch die 
französische Regierung scheiterte, da Mihalovici zu diesem Zeitpunkt noch nicht 
französischer Staatsbürger war.295 Im Rahmen dieses Gastspiels der 
Württembergischen Staatstheater Stuttgart gelangte Phèdre – neben Mozarts Die 
Zauberflöte und Tristan und Isolde von Richard Wagner – am 15. 3. 1952 im Théatre des 
Champs-Elysées von Paris zur Aufführung296 und wurde sowohl ein künstlerischer als 
auch politischer Erfolg.297 Im April reisten Mihalovici und Haas nach München, wo in 
der Aula der Universität die Toccata op. 44 für den Bayerischen Rundfunk mit 
Monique Haas als Solistin aufgenommen wurde. Diese Einspielung mit dem 
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks unter Rudolf Albert zählt zu den 
wenigen frühen Tondokumenten von Mihalovici und es ist bezeichnend, dass die 
Aufnahmen nicht in Paris, sondern in Deutschland stattfanden.298 Bereits zum fünften 
Mal war Mihalovici am 25. 6. 1952 im Rahmen des 26. Festes der IGNM in Salzburg 
mit einem Werke (der Sonate pour violon seul op. 59299) vertreten.300 Später nahm er 
auch Einsitz in die Jury dieser Organisation. Zwischen Juni und August 1952 
komponierte Mihalovici die Sinfonia partita op. 66301 für Streichorchester. Er schloss 
das Werk spätestens im September ab und bot es äusserst offensiv Heinrich Strobel 
für das Südwestfunkorchester an.302 Dabei plädiert er für eine Uraufführung in Baden-
Baden unter Hans Rosbaud oder Paul Sacher.303 Zuvor hatte ihn Strobel um Werke 
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für das Festival in Aix-en-Provence gebeten.304 Im Herbst fand Mihalovici Zeit für die 
Ausarbeitung einiger Chorwerke, wie Deux Poésies d’Agrippa d’Aubigné op. 67305 und 
Mémorial op. 68306, die er für das Vokalensemble von Marcel Couraud im Auftrag des 
französischen Radios (RTF) verfasste.307 Das letztere Stück erstaunt durch die 
besondere Wortwahl der Vertonung (›Credo‹, ›Alleluia‹, ›Sanctus‹, ›Dictum‹ und 
›Elohim‹). ›Elohim‹ entstand in Erinnerung an den 1940 gefallenen französischen 
Komponisten Maurice Jaubert. 
1953 
Die eindringliche Werbung für Mihalovicis neustes Werk, an dessen Druckfahnen er 
anfangs Februar noch korrigierte308, hatte sich gelohnt, denn am 1. 3. 1953 konnte die 
Uraufführung der Sinfonia partita durch das Südwestfunk Sinfonieorchester unter Hans 
Rosbaud in Baden-Baden309 tatsächlich stattfinden und im Südwestfunk ausgestrahlt 
werden (8. 4. 1953).310 Unmittelbar nach diesem Ereignis reiste Mihalovici nach 
London, wo er Haas traf, dort seine Ricercari op. 46 und Enescus Klaviersonate op. 24 
aufgeführt haben soll.311 Die Zusammenarbeit und Freundschaft mit Heinrich Strobel 
(»T’es un chic ami!«312), die nach dem erfolgreichen Debüt in Donaueschingen 
besonders eng geworden war, führte zu weiteren Projekten, wie am 19. 7. 1953 zur 
Aufführung der Sinfonia giocosa in Aix-en-Provence313 unter der Leitung von Paul 
Sacher mit dem Südwestfunkorchester.314 Mihalovici berichtet begeistert von diesem 
Festival, an dem neben Werken von Mozart auch Francis Poulencs Aubade von 
Monique Haas gespielt wurde.315 Mihalovici arbeitete im Sommer, den er zusammen 
mit Haas zunächst in La Chapelle en Serval316 verbrachte, an zwei wichtigen 
Kompositionsprojekten: einerseits an der Funkoper Die Heimkehr op. 70317, die er in 
Zusammenarbeit mit Karl Heinrich Ruppel plante, und andererseits an einer »cantate 
sur le texte de l’Ecclésiaste«.318 Letztere kann mit dem Stück Tout est illusion op. 69319 
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identifiziert werden, das wiederum eine Vorstufe zur Sinfonia cantata op. 88 darstellt.320 
Nach der Zeit in La Chapelle en Serval verbrachten Haas und Mihalovici drei Wochen 
in Mont-Saint-Léger, wo sie arbeiten aber auch entspannen konnten. Nach einer 
Konzertreise von Haas durch Deutschland (Hannover, Mannheim und Hamburg) 
waren weitere Ferien im Oktober geplant.321 
1954 
Im Januar erhielt Mihalovici von Ruppel das Libretto zu Die Heimkehr: »Ruppel m’a 
envoyé enfin une grande partie du texte qui est épatant, mais terriblement difficile à 
faire en musique.«322 Trotz der Komposition einer Hörspielmusik zu Jean Cocteaus 
Orphée323 schloss Mihalovici anfangs März das Particell von Die Heimkehr ab324 und 
beschäftigte sich fortan mit der Instrumentierung, die am 22. 4. 1954325 fertiggestellt 
war, während kleinere Änderungen noch bis zum 3. 1. 1955326 nachgetragen wurden. 
Anschliessend fuhr Mihalovici für eine Aufführung seiner Sinfonia partita nach 
Hamburg.327 Sacher, der zu dieser Zeit in Frankfurt Mihalovicis Oper Die Heimkehr 
probte, erachtete es als sinnvoll, wenn der Komponist vom 19. bis 21. 5. 1954 dort 
anwesend wäre, um Fragen zu besprechen.328 Die konzertante Uraufführung, auf die 
sich Sacher bereits im Januar des Jahres freute, fand am 17. 6. 1954329 statt und wurde 
am 18. 8. 1954 im Hessischen Rundfunk ausgestrahlt.330 Im Sommer 1954 stand es um 
die Gesundheit von George Enescu nicht gut. Mihalovici, der als 
Testamentsvollstrecker im künstlerischen Sinn eingesetzt worden war331, wurde am 
26. 7. 1954 an Enescus Sterbebett gerufen, um letzte Anweisungen für die Ergänzung 
und Differenzierung des Schlusses der Symphonie de chambre op. 33 sowie Hinweise zu 
harmonischen Änderungen an der Suite villageoise op. 27 zu erhalten.332 Anschliessend 
verreiste Mihalovici wiederum nach La Chapelle en Serval, wo er die Ferien 
verbrachte.333 Der Tod des Weggefährten Tibor Harsányi, der seit den frühen 1920er 
Jahren in Paris zum engsten Kreis um Mihalovici gehört hatte, an einem Herzinfarkt 
am 19. 9. 1954 in Paris334 erschütterte Mihalovici sehr. Immerhin blieb die Hoffnung, 
dass das Werk des Verstorbenen nun zumindest posthum Aufmerksamkeit erlangen 
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würde.335 Obwohl Die Heimkehr als Funkoper geplant war, wehrte sich Mihalovici 
nicht gegen eine szenische Realisierung. Da dies einige Veränderungen notwendig 
machte, überarbeitete Mihalovici die Partitur nach der szenischen Uraufführung vom 
9. 11. 1954 in Düsseldorf unter Arnold Quennet nochmals.336 Den Monat Dezember 
verbrachten Mihalovici und Haas in Paris, wo neuerdings auch Mihalovicis Bruder 
Edmond wohnte, mit dem sie sich häufig trafen. Daher kannte Edmond auch 
Ferdinand Leitner, der regelmässig in Paris dirigierte.337  
1955–1956 
Mitte der 1950er Jahr schrieb Mihalovici, nach den Boomjahren der Nachkriegszeit, 
wiederum Radiomusiken (»illustrations musicales«), zumeist im Auftrag des 
französischen Radios. Im Januar konnte er das ebenfalls zu dieser Werkgruppe 
gehörende Stück Savonarole auf einen Text von Marcel Beaufils abschliessen.338 Nach 
den ersten szenischen Versuchen im Jahre 1954 erfolgte am 23. 1. 1955 in Hamburg 
die Uraufführung der zweiten szenischen Fassung von Die Heimkehr.339 Mihalovici war 
mit der Inszenierung von Günther Rennert sehr zufrieden und lobte die ganze 
Produktion.340 Bereits wenige Jahre nach Mihalovicis ersten, noch unsicheren 
Schritten im deutschen Musikleben wurde er mit einem Preis aus Deutschland 
ausgezeichnet. Die Stadt Braunschweig verlieh ihm den Louis Spohr Musikpreis für 
sein Gesamtwerk.341 Bei diesem Anlass lernte Mihalovici wohl den 1. Kapellmeister 
der Staatstheater Braunschweig, den Dirigenten Heinz Zeebe, kennen, der sich fortan 
für ihn einsetzte. Ein erschütterndes Ereignis ist in diesem Jahr jedoch ebenfalls zu 
verzeichnen: In der Nacht vom 3. auf den 4. 5. 1955 verstarb George Enescu in Paris. 
Enescu verkörperte für Mihalovici die »Musik an sich«, und er selbst arbeitete immer 
in der Hoffnung, dass Enescu seine Musik gutheissen würde:  
»Je lui dois tout. Il fut pour moi un ami et un père à la fois et mon chagrin est très 
grand. Oui, le monde est plus pauvre lorsquement. Il s’est vidé tout d’un coup de 
trois grands esprits: de Claudel, d’Einstein et, à présent, d’Enesco. […] Il reste son 
œuvre, malheureusement en grande partie inachevée. Il était si plein d’hésitation 
pour son propre travail. J’essayerai de mettre au point ce qui peut être terminé, 
d’après ses esquisses. Il a toujours voulu me mettre au courant des ses choses là, il 
m’en parlait souvent, mais ne se décidait jamais à le faire, peut-être par 
superstition.«342 
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Ab dem 5. 4. 1955 verreisten Mihalovici und Haas für drei Monate nach Australien343, 
wo Haas eine ausgedehnte Konzertreise mit über dreissig Auftritten unternahm.344 
Mihalovici verfasste währenddessen für die Universität von Melbourne das Trio 
op. 71345, das dem australischen Dirigenten Bernard Heinze gewidmet ist, den er aus 
Studientagen an der Schola Cantorum kannte.346 Zudem berichtet Mihalovici von 
seinem Vorhaben, während dieses Aufenthalts eine Symphonie für Chor und 
Orchester zu instrumentieren. Es handelt sich um das bereits 1953 begonnene und am 
8. 5. 1955 in Melbourne abgeschlossene Werk Tout est illusion.347 Später integrierte er 
diesen Teil in seine Sinfonia cantata. Nach der Rückkehr aus Australien verbrachten 
Mihalovici und Haas den Sommer in La Chapelle en Serval und in der Haute Saône348, 
wo Mihalovici das am 10. 9. 1955 fertiggestellte Werk Elégie op. 72349 orchestrierte und 
die Stimmen des in Australien komponierten Trios kopierte.350 Ende Oktober hielt er 
sich in Zürich auf, wo er der Hauptprobe und der Schweizer Erstaufführung von Die 
Heimkehr am 31. 10. 1955 in Zürich beiwohnte.351 Die Oper in der Inszenierung von 
Heinrich Altmann wurde sehr freundlich rezensiert.352 Im Juni war das Werk bereits in 
München in einer Inszenierung von Heinz Arnold unter der Leitung von Heinrich 
Hollreiser erklungen, allerdings mit geringem Erfolg.353 Der Kontakt zu Zeebe erwies 
sich schon Ende 1955 als Glücksfall, führte dieser doch am 12. 11. 1955354 Mihalovicis 
Elégie op. 72, die im September fertig geworden war und vom Komponisten kurz 
darauf auch Heinrich Strobel355 für Baden-Baden angeboten wurde, in Braunschweig 
erstmals auf.356 Nach dem Tod von Tibor Harsányi verstarb mit Arthur Honegger am 
27. 11. 1955 ein weiterer Freund, dem sich Mihalovici über dreissig Jahren lang eng 
verbunden gefühlt hatte. Mihalovici äussert sich tief berührt über Honeggers Ableben 
und gesteht ein, insgeheim nur für diesen Musiker und Freund komponiert zu 
haben.357 Er widmete ihm die Oper Die Heimkehr. Immer mehr erfreuten sich 
Mihalovicis Opern nicht nur in Deutschland einer gewissen Beliebtheit. Dies zeigt 
beispielsweise eine konzertante Aufführung von Phèdre am 9. 6. 1956 im Pariser 
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Théâtre Champs-Elysées358, zu der Claude Rostand eine Einführung hielt, in der er auf 
den literarischen Hintergrund, die Handlung und die musikalische Gestaltung 
einging.359 Eine weitere Inszenierung folgte am 9. 12. 1956 im Staatstheater 
Braunschweig unter Heinz Zeebe.360 Mihalovici berichtet von anfänglichem 
Widerstand bei den Ausführenden, der sich im Verlauf der Arbeit aber legte.361 
1957 
Wie intensiv Mihalovici für Braunschweig arbeitete und wie tatkräftig Heinz Zeebe 
sein Werk unterstützte, zeigte sich auch in den folgenden Jahren. Zeebe setzte in 
Braunschweig natürlich nicht nur auf Mihalovici, sondern versammelte weitere 
Komponisten wie Darius Milhaud, Carl Orff, Werner Egk, Luigi Dallapiccola, 
Wolfgang Fortner, André Jolivet, Bohuslav Martinů, Karl Amadeus Hartmann und 
viele weitere um sich und leitete bedeutende deutsche Erstaufführungen ihrer 
Werke.362 Für Braunschweig komponierte Mihalovici von Januar bis April 1957 das 
Werk Alternamenti op. 74363 »symphonies pour un ballet« in Zusammenarbeit mit 
Claude Rostand, der eine choreographische Handlung dazu erdacht hatte.364 Das 
Ballett Thésée au labyrinthe op. 73365, das Mihalovici bereits im vergangenen Juli bis 
Oktober 1956 komponiert hatte, wurde von Zeebe am 4. 4. 1957366 aufgeführt; das 
Szenario zu diesem Projekt hatte der Musikkritiker Karl-Heinz Ruppel verfasst. Nach 
diesem ereignisreichen Frühling und einer Reise in Mihalovicis Heimat, die er mehr als 
zwanzig Jahre nicht mehr besucht hatte367, machten Haas und Mihalovici im 
Frühsommer Ferien in La Chapelle en Serval, wo sie im Chateau Mon Royal, dem 
früheren Sitz des Komponisten Fernand Halphen, wohnten.368 Im Zusammenhang 
mit einer Inszenierung von Die Heimkehr anfangs Juli im Mannheimer Nationaltheater 
unter der Leitung von Karl Fischer taucht ein Name auf, der für Mihalovicis Beckett-
Oper von Bedeutung sein wird. Joachim Klaiber, der 1957 in Mannheim Regie führte, 
war 1961 seinerseits zuständig für die Uraufführung von Krapp in Bielefeld.369 Im 
August verbrachten Mihalovici und Haas den Urlaub am Starnberger See, wo 
Mihalovici im grosszügigen Hotelzimmer seine Kantate Tout est illusion 
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instrumentierten wollte und Haas auf einem Klavier im Tanzsaal des Restaurants am 
See üben konnte.370 Von ihrem Feriendomizil aus unternahmen sie Ausflüge nach 
Bayreuth und besuchten dort im August Aufführungen von Richard Wagners Tristan 
und Isolde und Die Meistersinger.371 Im Herbst 1957 komponierte Mihalovici den 
Liederzyklus Abendgesang op. 75 nach Texten von Yvan Goll. Diese Lieder sind der 
Mezzosopranistin Carla Henius gewidmet, der Ehefrau von Joachim Klaiber, der wie 
bereits erwähnt Mihalovicis Krapp aus der Taufe hob.372 Da sich Haas seit Beginn 
Oktober auf Konzertreise befand, konnte sich das Paar nur selten sehen, was 
Mihalovici nicht sonderlich erfreute.373 Er beschäftigte sich jedoch unablässig mit 
neuen Kompositionsprojekten, die ihn auf andere Gedanken brachten, so zum 
Beispiel von Ende November bis 15. 12. 1957 mit der Ouverture Tragique op. 76374. 
1958 
Mihalovici pflegte nicht nur Kontakte zu Paul Sacher in Basel, sondern seit den 
1940er Jahren auch nach Winterthur. Dort wirkte seit 1950 der Dirigent Victor 
Desarzens, der am 3. 5. 1958 eine Aufführung von Ritournelles op. 61 in einem Konzert 
des Musikkollegiums Winterthur leitete. Mit Desarzens war Mihalovici eng 
befreundet.375 Zwischen 1958 und 1962 kehrte Mihalovici für kurze Zeit an die Schola 
Cantorum, den Ort seiner Ausbildung, zurück. Er übernahm dort einen Lehrauftrag 
für »morphologie« (Formenlehre) – eine von Mihalovici geprägte Bezeichnung. Im 
Februar 1958 berichtet Mihalovici: »Habe auch ziemlich viel Arbeit mit meiner 
Morphologie-Klasse an der Schola Cantorum – sagte ich Dir übrigens, dass ich, sur 
mes vieux jours, ein Herr Professor geworden bin?«376 Weitere Erwähnung findet der 
Unterricht in einem Brief an Edward Staempfli, mit dem er in jener Zeit intensiv 
korrespondierte und auch persönliche Angelegenheiten austauschte: »Je suis depuis 
deux ans prof à la Schola Cantorum. Je fais la morphologie. Cela m’emmerde un peu, 
mais il faut que je fasse… Je ne me plains pas. Bien qu’il y aurait pas mal de choses à 
dire de la vie musicale ici et ailleurs.«377 Diese Aussage macht deutlich, dass Mihalovici 
diese Tätigkeit nicht mit voller Überzeugung ausführte. Er war einerseits vom Niveau 
der Studenten an der Schola enttäuscht, die neben ihrem Hauptinstrument noch 
zahllose weitere Aufgaben hatten, etwa Kammermusik und Gregorianischen Gesang. 
Zum Komponieren würden sie daher kaum kommen. Zudem war er überzeugt, dass 
man Komposition – und dazu gehörte für ihn wohl auch die Formenlehre – eigentlich 
gar nicht unterrichten könne. So entschied sich Mihalovici, als ihn Jacques Chailley, 
der zwischen 1962 und 1982 Direktor dieser Institution war, im Jahr 1962 nochmals 
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an die Schola zurückholen wollte, nicht mehr zu unterrichten.378 Im Sommer 
verbrachte Mihalovici drei Wochen (bis 14. 8. 1958) in Bad Wiessee am Tegernsee, wo 
auch Freunde, etwa der Komponist Karl Amadeus Hartmann, zu Besuch kamen.379 
Anschliessend reisten sie nach Bukarest und nahmen am Concours George Enescu 
teil.380 Nach einer Aufführung im Jahr zuvor gelangte am 15. 10. 1958 das Ballett 
Hommage à Thésée op. 73, eine neue Version des Stücks von 1956 nach einem Ballett-
Szenario des Musikkritikers Karl Heinrich Ruppel381, in Köln erstmals zur 
Aufführung. Mihalovici war dem Erfolg dieses Projektes gegenüber skeptisch 
eingestellt: »Kaha y viendra aussi recueillir sa part d’oeufs pourris.«382 Über den 
Dirigenten Siegfried Köhler und den Ballettabend an sich äusserte er sich hingegen 
positiv.383 Im Oktober hielt sich Mihalovici in der Schweiz auf, wo er auch Sacher 
besuchte und mit ihm am 22. 10. 1958 seinen 60. Geburtstag feierte384 sowie am 
24. 10. 1958 einer Aufführung der Toccata op. 44 mit Monique Haas und dem Basler 
Kammerorchester beiwohnte.385 Im Dezember vollendete Mihalovici die Sonate 
op. 78386, die er für den Klarinettisten Louis Cahuzac verfasste.387 Haas kehrte zu 
dieser Zeit von einer ausgedehnten Konzertreise durch Russland zurück, wo sie 
Konzerte in Moskau aber auch Georgien gab.388 
1959 
Die intensive Zusammenarbeit mit Zeebe in Braunschweig fand auch 1959 mit der 
Uraufführung des 1957 komponierten Werkes Alternamenti am 28. 2. 1959 eine 
Fortsetzung.389 Mihalovici schreibt dazu: »En Effet, Braunschweig a été un gentil 
succès.«390 Am 7. 5. 1959 berichtet er über die Arbeit an einer Oper auf einen Text des 
irisch-französischen Schriftstellers Samuel Beckett.391 Bereits Ende März hatte ihm 
Beckett die Erlaubnis zum Schreiben der Oper Krapp ou La dernière bande op. 81 
gegeben.392 Der autographe Klavierauszug393 verzeichnet den Beginn der Komposition 
allerdings erst auf den 25. 5. 1959; offensichtlich begann Mihalovici aber damals mit 
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Vorarbeiten. Er weilte anfangs Juli in der Schweiz, wo er Sacher und seinen alten 
Freund Martinů besuchte. Dieser war schwer erkrankt, und Paul Sacher kümmerte 
sich um ihn.394 Anschliessend reisten Haas und Mihalovici ein weiteres Mal nach Bad 
Wiessee, trafen dort jedoch schlechtes Wetter an. Wiederum unternahmen sie 
Ausflüge nach Bayreuth, wo Lohengrin, Die Meistersinger von Nürnberg, Tristan und Isolde 
und Parsifal gegeben wurden. Auch in dieser Ferienzeit, gegen Ende August arbeitete 
Mihalovici an Krapp395, während Haas ihre für Herbst geplante Konzertreise nach 
Südafrika vorbereitete.396 Am 28. 8. 1959 verstarb der schwer kranke Freund Bohuslav 
Martinů im Kantonspital von Liestal. Bei der Beerdigung hielt Mihalovici im Namen 
der Pariser Freunde eine Trauerrede.397 Offensichtlich arbeitete Mihalovici auch in der 
Schweiz an seiner neuen Oper Krapp.398 Aus Mont-Saint-Léger berichtet er Mitte 
September, das Streicherstück Esercizio op. 80399 vollendet zu haben und es Claude 
Rostand widmen zu wollen. Das Stück habe die Form eines Scherzos, wie er anfügt.400 
Spätestens Ende September war Mihalovici zurück in Paris401 und kündigte die 
Vollendung von Krapp an. Er arbeitete sieben Monate an der Oper und konnte den 
Klavierauszug, der nur den französischen Text beinhaltet, am 30. 12. 1959 
fertigstellen. Für die Orchestrierung prognostizierte er weitere drei bis vier Monate.402 
Auch Leitner setzte sich wiederum für Mihalovici ein und teilte ihm im August 1959 
mit, dass er das Heinz Zeebe gewidmete Werk Elégie in Stuttgart aufführen wolle403, 
worauf ihm Mihalovici im Dezember hoch erfreut die konkrete Orchesterbesetzung 
übermittelte.404 
Arbeit für Radio France und Opernerfolge 
1960 
Nach den Vorbereitungen im Dezember erfolgte die Erstaufführung von Elégie op. 72 
in Stuttgart am 17. 1. 1960.405 Nach dieser Aufführung hielt sich Mihalovici wohl in 
Paris auf, und es ist durchaus möglich, dass in dieser Zeit an den verschiedenen 
Textfassungen von Krapp gearbeitet wurde. Am 15. 2. 1960 kam es offensichtlich zu 
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einem Treffen, vielleicht einem Arbeitstreffen für Krapp, mit Beckett.406 Am 
19. 3. 1960 begleitete Mihalovici Haas nach Frankfurt und er reiste anschliessend nach 
Bielefeld weiter, wo am 29. 3. 1960407 eine Version der Variations op. 54 für Ballett 
aufgeführt wurde.408 Diese Aufführung erfolgte in der kurzen Zeit der Intendanz von 
Joachim Klaiber (1958–1963), der ein sehr innovatives Musiktheater in Bielefeld 
praktizierte.409 Im Frühling verstarb völlig unerwartet Mihalovicis Bruder Edmond in 
Paris an Herzversagen. Dieser Verlust betrübte Mihalovici und Haas 
ausserordentlich.410 Mitte Juni berichtet Mihalovici über die Orchestrierung von Krapp 
und dass der Klavierauszug bereits von seinem Verleger Heugel gesetzt worden sei.411 
Bis Ende Juli oder anfangs August arbeitete Mihalovici an der Instrumentierung von 
Krapp.412 In der Partitur vermerkt er, dass Krapp zwischen dem 25. 5. 1959 und dem 
17. 7. 1960 in Paris entstanden sei.413 Beckett seinerseits berichtet am 20. 7. 1960 von 
der Fertigstellung der Oper.414 Mihalovici deutet Leitner gegenüber an, der 
Klavierauszug mit französischem, deutschem und englischem Text sei bereits 
gestochen, werde aber erst im Herbst erscheinen.415 Ab dem 5. 8. 1960 verbrachten 
Mihalovici und Haas den Sommer zunächst in Baden-Baden, dann in der Haute-Saône 
und anschliessend bis anfangs Oktober in der Casa Luigina in Ascona,416 wo sich Haas 
auf eine USA-Tournee vorbereitete.417 Mitte August berichtet Mihalovici, dass er sich 
nach der grossen Anstrengung mit der Beckett-Oper eigentlich etwas schonen sollte, 
aber trotzdem die Sinfonia variata op. 82418 fertig schreiben müsse.419 So arbeitete er ab 
August 1960 fleissig an diesem Werk, das im September im Particell vorlag420 und 
anschliessend vom Komponisten orchestriert wurde.421 Zur gleichen Zeit im 
September422 korrigierte Mihalovici die Druckfahnen des Klavierauszugs von Krapp, 
den er bereits im Juni erwähnt hatte.423 Die Anstrengungen des Sommers hatten sich 
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gelohnt, denn Mihalovici konnte am 7. 11. 1960, keineswegs zu früh, die Sinfonia 
variata abschliessen.424 Unmittelbar darauf muss er nach Bielefeld gereist sein, um dort 
Vorbereitungen für die Uraufführung von Krapp zu treffen.425 
1961 
Im Jahre 1961 wurde Mihalovici der Preis der Copley Foundation (Chicago) 
zugesprochen.426 Der Jury dieses Preises gehörte sein langjähriger Freund Darius 
Milhaud an, dessen Vorschlägen meist entsprochen wurden.427 Das neue Jahr stand 
ganz im Zeichen von Mihalovicis Musiktheater. Im Januar und Februar fand nicht nur 
die Uraufführung von Krapp, sondern auch eine konzertante Aufführung von Phèdre 
im Pariser Théâtre des Champs-Elysées am 10. 1. 1961 statt.428 Gleich anschliessend 
reiste Mihalovici nach Bielefeld, wo er mit dem Sänger am 11./12. 1. 1961 die 
Uraufführung vorbereitete.429 Für die letzten Proben begab sich Mihalovici, der 
zwischenzeitlich nach Paris zurückgekehrt war, am 15. 2. 1961 erneut nach 
Bielefeld.430 Zuvor erklang in Paris am 13. 2. 1961 die konzertante Uraufführung von 
Krapp op. 81 im Théâtre du Palais de Chaillot.431 Das Konzert stand unter dem Titel 
»Musique de notre temps«432 und wurde vom Orchestre Philharmonique de la RTF 
unter der Leitung von Serge Baudo bestritten; der Bariton Derrik Olsen aus Zürich 
übernahm die Partie des Krapp.433 In demselben Konzert erklang die 7. Symphonie von 
Karl Amadeus Hartmann; ein angekündigtes Stück von Mario Peragallo entfiel.434 Die 
Ausstrahlung dieser Aufführung erfolgte am 15. 5. 1961 auf France III (heute France 
Culture).435 Ob Mihalovici und Beckett im Februar tatsächlich gemeinsam nach 
Bielefeld zur Uraufführung flogen, wie es Knowlson suggeriert436, ist unklar, zumal 
Beckett Alan Schneider gegenüber angibt, in der letzten Februarwoche in Bielefeld zu 
sein.437 Es ist aber durchaus möglich, dass Mihalovici vor der Uraufführung nochmals 
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nach Paris zurückkehrt ist; ein Nachweis dafür liegt indes nicht vor.438 Der 
Uraufführung ging am 24. 2. 1961 ein Podiumsgespräch über »Modernes 
Musiktheater« voraus, an dem sich Samuel Beckett, Marcel Mihalovici, Winfred Zillig, 
Bernhard Conz und Joachim Klaiber beteiligten.439 Mihalovici berichtet über die am 
25. 2. 1961 an den Städtischen Bühnen in Bielefeld erfolgten szenischen Uraufführung 
von Krapp op. 81.440 Er äussert sich positiv über den Dirigenten Bernhard Conz und 
begeistert über William Dooley (Krapp). Die Presse reagierte indes meist ablehnend 
und hätte eine Vertonung des Beckett-Textes etwa durch Arnold Schönberg, Luigi 
Nono oder Humphrey Searle bevorzugt.441 Beckett war bei der Aufführung in 
Bielefeld anwesend und scheint sich, laut Mihalovici, sehr positiv über die Oper 
geäussert zu haben.442 Die im November 1960 beendete Sinfonia variata befand sich im 
April 1961 im Druck und sollte im Dezember 1961 in Paris durch Igor Markevitch in 
den »Concerts Lamoureux« zur Uraufführung gelangen. Da sich aber Markevitch vom 
Orchester trennte, wurde dieses Konzert nicht durchgeführt. Im Juni 1961 
intensivierte sich Mihalovicis Tätigkeit für das französische Radio erneut, da er nach 
dem Rücktritt von Maurice Duruflé ins »Comité de la Musique« von RTF gewählt 
wurde. Zu Beginn seiner Amtszeit wirkten in diesem Komitee Georges Auric, Jean-
Jacques Grünenwald, Maurice Hewitt, Maurice Jarre, André Jolivet, Maurice Le Roux, 
Serge Nigg, Vlado Perlmuter, Jean Rivier, Roland-Manuel und Tony Aubin mit.443 Zu 
den Aufgaben des Gremiums gehörte es zu entscheiden, welche Konzerte von 
Festivals und anderen Konzertveranstaltern ausgestrahlt werden sollten. Das Komitee 
liess sich auch die Aufgaben gewisser Stellen von RTF, etwa den »Service des 
Illustrations musicales«, von Henri Dutilleux genau erklären.444 In Lektüresitzungen 
wurde über die Produktion von eingesandten Werken beraten.445 Die Sommerpause 
verbrachten Haas und Mihalovici in Aix-en-Provence und ab dem 5. 8. 1961 in der 
Schweiz.446 Zuerst hatte Haas Konzerte im Engadin, dann in Edinburg zu bestreiten. 
Anschliessend reisten beide nach Ascona im Tessin weiter, wo sie bis Anfang Oktober 
blieben und auch mit Ferdinand Leitner zusammentrafen.447 Mihalovici versuchte in 
jener Zeit Walter Erich Schäfer von den Württembergischen Staatstheatern und 
Leitner für eine Aufführung von Krapp in Stuttgart zu gewinnen.448 Doch diese 
Bemühungen scheiterten spätestens im Herbst 1962 definitiv.449 Im September 1961 
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begann Mihalovici mit der Niederschrift der Operette Les Jumeaux op. 84: »Ich habe 
meine neue Oper begonnen und etwa 300 Takte schon niedergeschrieben.«450 
Mihalovici hatte anfangs Dezember bereits zwei Akte fertig komponiert und wartete 
auf den Text des letzten Aktes.451 Er schloss das Werk in Paris zwischen dem 
28. 12. 1961 und dem 29. 3. 1962 ab.452 Bereits im April 1961, wenige Monate nach 
der Uraufführung von Krapp, existierten Pläne für diese neue Oper, die für 
Braunschweig geplant war.453  
1962 
Nach dem Ausscheiden von Markevitch als Dirigent für Mihalovicis neue Symphonie 
sprangen Hans Rosbaud und das Tonhalle-Orchester Zürich ein. Der Uraufführung 
der Sinfonia variata op. 82 am 5. 1. 1962 in der Tonhalle Zürich war kein Erfolg 
beschieden.454 Mihalovici wandte sich im Dezember 1961 an Rosbaud mit dem 
Hinweis auf eine korrigierte Version der Sinfonia variata und der Bitte, bei den Proben 
in Zürich anwesend sein zu dürfen.455 Die Presse reagierte meist ablehnend auf das 
Werk und empfand es als zu wenig modern.456 Im Januar 1962 betätigte sich 
Mihalovici aktiv im »Comité de la Musique« des französischen Radios und setzte sich 
für die Aufführung von Werken Edward Staempflis457 und Wladimir Vogels458 ein. 
Zudem plante er bereits das Hörspiel Cascando459, das er für den französischen 
Rundfunk auf einen Text von Samuel Beckett schrieb. Er berichtet, dass Beckett ihm 
einen Text von grosser Schönheit geschrieben habe.460 Ende Februar arbeitete 
Mihalovici bereits am dritten Akt seiner Operette Les Jumeaux. Die beiden ersten Akte 
waren zu diesem Zeitpunkt im Druck.461 Spätestens Ende März 1962 war das Particell 
von Les Jumeaux fertig.462 Der autographe Klavierauszug, der noch den getilgten Titel 
Plautiniana aufweist, verzeichnet die Entstehungsdaten 2. 9. 1961 bis 29. 3. 1962.463 
Anschliessend erfolgte die Ausarbeitung der Orchesterpartitur vom 15. 7. 1962 bis 
zum 20. 9. 1962 in La Chapelle en Serval, Aix-en-Provence, Zürich, St. Moritz und 
Ascona.464 Nach der Uraufführung der Sinfonia variata in Zürich konnte auch die 
 
450 Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 7. 9. 1961, FLA 267, D-Bda. 
451 Brief von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 12. 12. 1961, FLA 267, D-Bda. 
452 Mihalovici, Les Jumeaux op. 84 (Klavierauszug), Paris: Heugel 1962, Pl.-Nr. H. 31749. 
453 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 30. 4. 1961, Mus NL 116 : Km 519, CH-Zz. 
454 Neue Zürcher Zeitung, 9. 1. 1962. 
455 Brief von Mihalovici an Hans Rosbaud, 20. 12. 1961, 4/50, US-Wsu. 
456 Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 24. 2. 1962, Mus NL 77 : LM 16, CH-Zz, und Brief 
von Mihalovici an Ferdinand Leitner, 27. 3. 1962, FLA 267, D-Bda. 
457 Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 24. 2. 1962, Mus NL 77 : LM 16, CH-Zz. 
458 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 1. 1962, Mus Nl 116 : Km 524, CH-Zz. 
459 Mihalovici, Esquisses pour Sinfonia variata […] Cascando, SMM, CH-Bsp. 
460 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 17. 1. 1962, Mus Nl 116 : Km 524, CH-Zz. 
461 Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 24. 2. 1962, Mus NL 77 : LM 16, CH-Zz. 
462 Brief von Mihalovici an Wladimir Vogel, 11. 3. 1962, Mus Nl 116 : Km 525, CH-Zz. 
463 Mihalovici, Les Jumeaux op. 84 (Klavierauszug), Verlagsarchiv Heugel, Paris. 
464 Mihalovici, Les Jumeaux (Partitur), Paris: Heugel, ohne Jahr. 
1963 
 
249 
französische Erstaufführung dieses Werkes in Paris am 26. 4. 1962465 mit dem 
Orchestre National unter der Leitung von Manuel Rosenthal, zusammen mit dem 
Violinkonzert von Wladimir Vogel, arrangiert werden.466 Am 12. 5. 1962 entwarf 
Mihalovici erste Skizzen zum Hörspiel Cascando, das er zusammen mit Beckett plante, 
und de den Text bereits im Dezember 1961 fertiggestellt hatte.467 Den Sommer 
verbrachten Mihalovici und Haas zunächst bei Freunden in Paris, dann in Aix-en-
Provence und anschliessend in der Schweiz (Ascona). Dort wollte Mihalovici die Oper 
Les Jumeux fertig instrumentieren468, was er bis Mitte September in Aussicht stellte.469 
Vor der Sommerpause bestritt Haas Konzerte in Deutschland, Belgien, Holland, der 
Schweiz und Jugoslawien, bevor sie im Herbst nach Israel reiste.470 Im September 
berichtet Mihalovici von einem Kompositionsauftrag für das internationale Festival in 
Luzern; zuvor wollte er aber noch Cascando schreiben.471 Tatsächlich skizzierte er das 
Werk ab dem 4. 10. 1962.472 Gegen Ende des Jahres arbeitete Mihalovici daran weiter 
und empfand den Text von Beckett nach wie vor als erstaunlich tiefgreifend.473 Am 
30. 12. 1962 schloss er die Partitur von Cascando ab.474 
1963 
Im Januar 1963 nahm Mihalovici Einsitz in die Jury der IGNM, die in Amsterdam 
tagte475 und Vorbereitungen für das dort vom 8. bis 14. 6. 1963 stattfindende 37. 
Musikfest traf.476 Er war bereits 1960 Mitglied der Jury gewesen und hatte dies wohl 
mit grosser Freude als Anerkennung seiner künstlerischen Arbeit gewertet.477 Am 
14. 1. 1963 reiste Mihalovici nach Braunschweig478, um den letzten Proben für die 
Uraufführung seiner Operette Les jumeaux op. 84 am 23. 1. 1963 unter der Leitung 
von Heinz Zeebe beizuwohnen.479 Die Ausführung fiel, mit Einschränkungen das 
Orchester betreffend, zur Zufriedenheit des Komponisten aus, die Rezeption des 
Werkes hingegen zwiespältig, wenngleich durchaus positiv. Kritik erfuhr Mihalovicis 
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musikalische Behandlung der Zwillinge, die sich im Charakter nicht grundsätzlich 
unterschieden.480 Im Februar 1963 setzte sich Mihalovici erneut für weitere 
Aufführungen von Krapp ein, etwa am Theater Basel, hatte damit aber keinen Erfolg. 
Dennoch ist Krapp Mihalovicis meistgespielte Oper.481 Nach der Fertigstellung von 
Cascando prognostiziert er die Einspielung des Stücks beim französischen Radio für 
Ende Februar oder anfangs März 1963.482 Die nach Einschätzung von Beckett sehr 
chaotischen Aufnahmen zu Cascando fanden aber erst am 13. 6. 1963 statt und wurden 
von Roger Blin und Jean Martin bestritten.483 Es spielte ein Instrumentalensemble 
unter Manuel Rosenthal. Die Erstausstrahlung erfolgte am 13. 10. 1963.484 Mihalovici 
berichtet dazu: »Inzwischen ist das Beckettstück am hiesigen Rundfunk aufgenommen 
worden. Ich glaube, dass es sehr schön gemacht ist. Es war eine lange schwierige 
Sache.«485 Beckett äusserte sich in dieser Situation kritisch über die Musik 
Mihalovicis.486 Die Aufnahmen erfolgten in mehreren Schritten. Zuerst wurde die 
Musik aufgezeichnet und anschliessend mit der Sprache gemischt. Mihalovici erwähnt, 
dass RTF das Werk auch für den Prix Italia einreichen wolle und die Ausstrahlung 
daher erst dannach erfolgen könne.487 Die Produktion des Werkes, die im Rahmen der 
sogenannten »illustrations musicales« stattfand – ein Produktionszweig des 
französischen Radios, der über mehrere Jahre hinweg unter der Leitung von Henri 
Dutilleux stand –, ist für das Jahr 1963 auch publiziert nachgewiesen.488 Den Sommer 
verbrachte Mihalovici in München, Florenz und Ascona489, wo er den Klavierauszug 
der Musique nocturne fertigstellte und zwei Sätze seiner Sinfonia cantata op. 88490 
instrumentierte.491 Am 29. 8. 1963 reiste Mihalovici für die Uraufführung der Musique 
nocturne für Klarinette und Kammerorchester op. 87 nach Luzern, die am 31. 8. 1963 
stattfand. An diesem Konzert im Rahmen des Festivals Luzern wirkten die Festival 
Strings Lucerne und der Klarinettist Hans Rudolf Stalder mit. Nach der Aufführung 
bedankt sich der Komponist beim Solisten für die gelungene Interpretation.492 
Mihalovici erwähnt, dass die Inspiration dieses Werkes von Friedrich Nietzsches 
Zarathustra bzw. dem Nachlied ausging.493 Eine französische Version der Oper Die 
Heimkehr – Le Retour – op. 70 erklang konzertant am 10. 10. 1963 in der Salle 
Gaveau.494 Die französische Adaption hatten Claude Rostand und Mihalovici bereits 
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1960 gemeinsam erarbeitet.495 Manuel Rosenthal leitete an diesem Abend das 
Orchestre lyrique de la RTF.496 Die Ursendung von Cascando in französischer Sprache 
erfolgte am 13. 10. 1963 um 22.30 Uhr auf France III (heute France Culture)497, 
diejenige der deutschen Version drei Tage später beim SDR.498 Mihalovicis Einfluss 
am französischen Radio war in den 1960er Jahren wohl besonders gross, und so 
konnte er sich im Rahmen seiner Möglichkeiten im »Comité de la musique« für 
verschiedene Kollegen einsetzen. Anlässlich des Todes von Karl Amadeus Hartmann 
regt Mihalovici an, die Aufnahme von dessen 7. Symphonie aus dem Jahre 1961 mit 
Serge Baudo auszustrahlen und eine Gesprächsrunde am Radio einzuberufen.499 
Gegen Ende des Jahres arbeitete Mihalovici intensiv an der bereits 1953 begonnenen 
Sinfonia cantata, die nun, rund zehn Jahre später, zwischen dem 27. 8. und 13. 12. 1963 
fertig wurde.500 
1964 
Erstaunlicherweise hatte die französische Version der kurzen Oper Die Heimkehr (Le 
Retour) durchaus auch in Frankreich Erfolg, obwohl Mihalovici das Werk in deutscher 
Sprache konzipiert hatte. Jedenfalls kann eine Aufführung am 14. 5. 1964 in Paris mit 
dem Orchestre Radiolyrique unter der Leitung von Pierre Dervaux nachgewiesen 
werden.501 Ab dem 11. 8. 1964 hielt sich Mihalovici in Rumänien auf, wo er zum 
Enescu-Festival eingeladen worden war. Anschliessend verbrachte er noch drei 
Wochen Ferien in den Bergen.502 Das französische Radio erfuhr im Jahre 1964 eine 
weitreichende Umgestaltung und Namensänderung. Bis 1963 hiess es noch 
Radiodiffusion-Television Françaises (RTF), neu sodann ORTF. Nach der 
Umgestaltung existierte das Komitee, in dem Mihalovici Einsitz nahm, nicht mehr in 
derselben Form. Mihalovici berichtet von der Auflösung und von einem anderen 
Organ, das sich nicht nur aus Musikern zusammensetzte.503 Zudem wurde eine 
Bereinigung der Orchester durchgeführt (Lyon, Toulouse und Marseille), die als anti-
gaullistisch galten.504 Seit Sommer 1964 arbeitete Mihalovici an den Korrekturen des 
Druckes seiner Sinfonia cantata505 sowie am Klavierauszug506, und selbst im Dezember 
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arbeitete er noch an den Druckfahnen.507 Die Uraufführung dieses beeindruckenden 
Werkes ist für den 24. 11. 1964 im Pariser Théâtre des Champs-Elysées mit dem 
Orchestre national, dem Chor von ORTF und dem Bariton Heinz Rehfuss unter der 
Leitung von Serge Baudo nachweisbar.508 Die Presse reagierte gut auf das Werk509 und 
selbst die allzeit überlastete Haas – die in diesem Jahr besonders beschäftigt war – 
konnte der Uraufführung beiwohnen.510 Mihalovici wurde in diesem Jahr auch zum 
korrespondierenden Mitglied der Académie des Beaux-Arts am Institut de France 
gewählt, was ihn ausnehmend freute.511 Er profitierte im besonderen Mass vom 
anregenden Austausch zwischen den Malern, Bildhauern und Musikern und sah dem 
anschliessenden Zusammentreffen in einem Pariser Bistro stets mit Freude 
entgegen.512 Den Jahreswechsel verbrachten Haas und Mihalovici in Zürich, wo 
Mihalovici die Druckfahnen seiner Sinfonia cantata korrigieren konnte.513 
1965 
Im Februar 1965 erkrankte Mihalovici schwer. Er erlitt eine Blinddarmentzündung 
und musste mehrere Operationen über sich ergehen lassen.514 Daher konnte er an der 
deutschen Erstaufführung der Variations op. 54 am 8. 3. 1965 in Stuttgart unter der 
Leitung von Ferdinand Leitner nicht teilnehmen, was er sehr bedauerte.515 Gegen 
Ende März 1965 fanden am französischen Radio Proben für die konzertante 
Erstaufführung von Mihalovicis opéra bouffe Les Jumeaux statt.516 Bei der Aufnahme 
vom 1. 4. 1965 wirkte das Orchestre lyrique de l’ORTF unter der Leitung von Pierre-
Michel Le Conte mit517; die Ausstrahlung auf France Culture ist für den 2. 6. 1965 
nachgewiesen.518 Nach seiner Wahl zum Mitglied des Institut de France berichtet 
Mihalovici im Mai von Besuchen und Vorträgen im Institut.519 Nach Mihalovici 
erkrankte auch Monique in diesem Sommer schwer an einer Lungenentzündung, war 
aber bereits gegen Ende Juli frei von Fieber. Daraufhin verreisten Haas und 
Mihalovici zuerst in die Schweiz, dann nach Rom und anschliessend zu Freunden 
nach Frankreich.520 Im September fuhren sie zu einem Musikwettbewerb nach Genf 
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und Ende des Monats nach Berlin, wo die Berliner Inszenierung von Krapp anstand.521 
In den Jahren 1965 bis 1968 ist wiederum das Engagement von Mihalovici im »Bureau 
de Lecture de Partitions Musicales« nachgewiesen. Aufgabe dieses Gremiums war es, 
mögliche Kompositionen für die Ausstrahlung am französischen Radio auszuwählen. 
Dem »Bureau« gehörten zahlreiche Musiker an, wie etwa Henri Saguet, Alexandre 
Tansman, Marcel Landowski, Maurice Ohana, Serge Nigg, Raymond Loucheur, 
Claude Prey, Claude Ballif, Arthur Horée, Robert Siohan, Jean-Jacques Grünenwald 
und Henriette Puig-Roget.522 Mihalovici hat wohl mindestens vier Jahre für das 
»Comité de lecture« gearbeitet, während zweier Jahre auch als Präsident.523 Nach der 
Uraufführung in Bielefeld wurde Berlin zum zweiten wichtigen Aufführungsort von 
Krapp in Deutschland (25. 9. 1965).524 Bereits Ende Dezember 1964 war Mihalovici 
über die Produktion der Deutschen Oper Berlin, die an der Akademie der Künste von 
Berlin zu Gast war, im Bilde.525 Die Aufführung mit William Dooley unter Ulrich 
Weder fand im Theatersaal im Rahmen der 15. Berliner Festwochen statt.526 Im Juni 
1965 berichtet Mihalovici weiter von der geplanten Aufführung, die das Werk mit 
einem Stück von Isan Yun kombinierte.527 Die Presse äusserte sich zumeist kritisch 
über Krapp528, doch Mihalovicis anfängliche Verstimmung über diese skeptisch 
aufgefasste Berliner Aufführung löste sich später wieder.529 
1966 
Beinahe jedes Jahr lassen sich fortan Ausstrahlungen von Krapp in Frankreich, der 
Schweiz und Deutschland nachweisen, so zum Beispiel am 26. 3. 1966 eine Sendung 
der Pariser Aufnahme vom Februar 1961 durch ORTF.530 Im April 1966 reisten Haas 
und Mihalovici nach Russland. Auf dieser ausgedehnten Konzertreise erklangen nach 
Angabe von Mihalovici auch einige seiner Kammermusikwerke.531 Zuvor konnte sich 
Mihalovici einen Kommentar zu den neuen Strukturen beim französischen Radio 
nicht verkneifen. Er zeigt sich wenig begeistert über die Tendenz der Leute am Radio, 
sich hauptsächlich für Werke zu interessieren, die der »recherche« verschrieben seien. 
Mihalovici beklagt sich nicht, dass er nicht gespielt würde, sondern bemerkt nur ganz 
allgemein, dass die Musikproduktion des 20. Jahrhunderts, etwa das Werk von Darius 
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Milhaud, sehr viele Facetten habe.532 Dennoch ist aus diesem Kommentar eine 
gewisse Verbitterung und auch eine starke Abneigung gegenüber den neuen 
Entwicklungen, etwa seriellen Techniken, herauszulesen. Gegenüber Wladimir Vogel 
merkt Mihalovici an, dass seine Kompositionen – das habe die Aufführung in Berlin 
gezeigt – nicht mehr gefragt seien.533 Mihalovicis Wahrnehmung seiner Situation 
erweist sich aber als naturgemäss wenig objektiv, zumal ihn genau zu diesem 
Zeitpunkt offensichtlich direkt vom Minister André Malraux534 der Auftrag des 
»Ministère des Affaires culturelles« zu seiner Fünfte Symphonie op. 94 erreichte.535 Eine 
weitere Reise führte Mihalovici und Haas im Sommer 1966 nach Rom und Athen 
sowie nach Zürich und Deutschland. Im Radiostudio Zürich wohnte Mihalovici am 
26. 9. 1966 einer Aufführung und der Aufnahme von Krapp mit Derrik Olsen und 
dem Radio-Orchester Beromünster unter Serge Baudo bei.536 Nicht zuletzt wurde dem 
Komponisten in diesem Jahr eine weitere Auszeichnung zuteil: Die Pariser Société des 
Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique (SACEM) sprach ihm den Prix George 
Enescu zu.537 
1967 
Das neue Jahr begann mit der Erstausstrahlung der Zürcher Produktion von Krapp am 
20. 1. 1967 mit dem Radio-Orchester Beromünster unter Serge Baudo und Derrik 
Olsen als Krapp.538 Baudo setzte sich in jener Zeit intensiv für Mihalovici ein und 
leitete am 19. 4. 1967 eine Aufführung der Sinfonia cantata mit Dan Richardson 
(Bariton) in Paris, die am 26. 6. 1967 im französischen Radio zu hören war.539 
Angeblich soll der Saal voll von Musikern aus Paris gewesen sein, was Mihalovici mit 
Stolz erfüllte.540 Monique Haas wurde 1967 zur Professorin für Klavier am 
Konservatorium von Paris berufen, setzte aber ihre Karriere als Konzertpianistin 
fort.541 Als Assistentin engagierte sie die Pianistin Ina Marika542 und gab selbst gerade 
im Jahre 1967 intensiv Konzerte in der Türkei, Polen, England und den USA.543 
Mihalovici berichtet von einem sehr ausgefüllten Jahr 1967. Er erwähnt drei Aufträge, 
darunter Périples op. 93544 von 1967 im Gedenken an Baudelaire in Form von 
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Variationen oder Veränderungen, Prétextes op. 95545 von 1968 und seine Fünfte 
Symphonie546, die vom Schriftsteller und Politiker André Malraux in Auftrag gegeben 
wurde. Pèriples war ein Auftrag des französischen Radios, der Mihalovici sehr 
kurzfristig erreichte. Er schrieb dieses Werk, das bereits am 21. und 22. 7. 1967 
aufgezeichnet wurde, innerhalb von nur fünf Wochen.547 Eine Sendung zum 
Geburtstag von Baudelaire, auf deren Programm neben Périples mit Ina Marika 
(Klavier) und Yves Prin auch Vorträge und Lesungen standen, ist für den 15. 10. 1967 
nachgewiesen.548 Den Sommer planten Mihalovici und Haas in Rumänien zu 
verbringen, wo sie zum George Enescu Festival eingeladen waren.549 In der Nacht 
vom 6. auf den 7. 11. 1967 erlitt Mihalovici einen Herzinfarkt, der ihn bis Januar 1968 
ans Bett fesselte.550 Er berichtet über Diäten und einen Gewichtsverlust von acht 
Kilogramm.551 Im Dezember konnte er jedoch ganz behutsam an seiner Fünften 
Symphonie weiterarbeiten.552 
1968 
Im Januar 1968 hatte sich Mihalovici von seinem Herzinfarkt so weit erholt, dass er 
wieder an Sitzungen des »Comité de Lecture« und des Institut de France teilnehmen 
konnte.553 Am 18. 1. 1968 verfolgte er die erneute Ausstrahlung der Zürcher 
Produktion von Krapp am schweizerischen Radio (Beromünster).554 Haas und 
Mihalovici verbrachten den Sommer in Italien (Comer See und Rom). Mihalovici 
arbeitete derweil an der Instrumentierung der Fünften Symphonie, da er sowohl vom 
Ministerium wie auch vom Verlag zur Vollendung des Werkes gedrängt wurde.555 
Inzwischen hatte Mihalovici eine fundamentale Änderung vorgenommen. Er 
integrierte zu diesem späten Zeitpunkt das Gedicht »que ferais-je sans ce monde sans 
visage sans questions« (1948) von Samuel Beckett in die schon weit fortgeschrittene 
Symphonie. Er wandte sich zu diesem Zeitpunkt auch an Beckett und scheint diese 
Erweiterung erwähnt zu haben: »Bravo pour la symphonie et intégral de Ravel. Très 
content pour mon poème.«556 Mihalovici verbrachte einige Tage in Zürich, wo er mit 
seinem Förderer Erich Schmid zusammentraf, der die Uraufführung von Périples am 
27. 10. 1968 in Zürich mit dem Radio-Orchester Beromünster leitete. Den Klavierpart 
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übernahm Ina Marika, die Assistentin von Monique Haas.557 Nach dem grossartigen 
Konzert bedankte sich Mihalovici bei Schmid.558 Auch in Paris gelangte das Werk am 
10. 4. 1969 unter André Girard nochmals zur Aufführung.559 Doch wichtiger für 
Mihalovici war wohl die konzertante Aufführung von Krapp in Paris gegen Ende des 
Jahres. Am 14. 11. 1968 dirigierte Pierre-Michel Le Conte in der Maison de l’ORTF 
(Auditorium 104) das Orchestre lyrique de l’ORTF ; Bernard Demigny gab den 
Krapp.560 Zur Feier seines 70. Geburtstags wurden in Stuttgart Mihalovicis Symphonies 
pour le temps présent op. 48 aufgeführt, jedoch nicht unter der Leitung von Ferdinand 
Leitner, der an das Opernhaus Zürich gewechselt war. Monique Haas spielte in 
demselben Konzert das Klavierkonzert KV 453 von Mozart.561 
1969 
Mihalovici verfasste gesamthaft gesehen wenig Vokalmusik. So war die Aufführung 
der Lieder Stances op. 91562 für Gesang und Klavier am 12. 2. 1969 gewiss ein 
besonderes Ereignis. Die auf Texte der Dichterin Mariana Dumitrescu komponierten 
Lieder, vorgetragen von Bernadette Val und Martine Joste (Klavier)563, entstanden in 
den Jahren 1964, 1965 und 1967. Seit 1969 nahm Mihalovici Einsitz in den Musikrat 
(Jury) der »Fondation Prince Pierre de Monaco« für die Vergabe des 1959 gestifteten 
und 1960 erstmals verliehenen »Prix de Composition Musicale« von Prinz Rainier III. 
von Monaco.564 Dieser Preis wurde jährlich in drei Kategorien (Kammermusik, 
Orchestermusik, Bühnenmusik) mit unterschiedlichem Preisgeld verliehen, wobei eine 
international zusammengestellte Jury für die Auswahl und Monte-Carlo als 
Aufführungsort zur Verfügung standen.565 Noch im Mai 1969 war Mihalovici nicht 
voll belastungsfähig. Er arbeitete regelmässig aber massvoll an der Instrumentierung 
seiner Fünften Symphonie. Im Jahre 1969 gelang endlich der Abschluss dieses 
ambitionierten Projektes. Ende Juni plante er die Fertigstellung und Übergabe an den 
Verlag bis Ende Juli und anschliessend Ferien in Sardinien, wo er die Druckfahnen 
korrigieren wollte. Tatsächlich schloss er den dritten Satz am 4. 8. 1969 ab.566 Die 
Sommerpause 1969 verbrachten Haas und Mihalovici in Aix-en-Provence, Taormina 
(Sardinien) und Rom. Im September hatte Mihalovici die Fünfte Symphonie nach 
eigenen Angaben fertig instrumentiert und zeigte sich begeistert von der herrlichen 
Dichtung Becketts; die Fertigstellung des Orchestermaterials stellte er auf Ende des 
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Jahres in Aussicht. Er bot sofort Ferdinand Leitner die Uraufführung oder die 
deutsche Erstaufführung des Werkes an.567 
Hauptwerke und späte Ehrungen 
1970 
Im Jahre 1970 erschienen Aufnahmen von Werken Mihalovicis beim französischen 
Label Erato, das eine Zusammenarbeit mit dem französischen Radio und Marius 
Constat eingegangen war. Für Mihalovici war dies ohne Zweifel eine späte 
Genugtuung, da bis zu diesem Zeitpunkt erst wenige seiner Werke eingespielt worden 
waren. Gegen Ende 1969 oder Anfang 1970 erschienen Esercizio per archi op. 80 und 
Étude en deux parties op. 64 mit dem Orchestre de Chambre Jean-Francois Paillard 
sowie Monique Haas und dem Ensemble »Ars nova« von ORTF unter Marius 
Constant568 im Handel. Mihalovici berichtet mehrfach von diesen Aufnahmen.569 Im 
Februar 1970 schloss der Komponist das Orchesterstück Borne op. 97570 ab und 
vermerkte zum Titel, dass dieses Werk wie ein Grenzstein an unterschiedlichen Orten 
eines Programms stehen könne. Sogleich machte er sich an die Instrumentierung und 
stellte das Orchestermaterial und eine korrigierte Partitur für Mai in Aussicht.571 Borne, 
ein Auftrag von Heinrich Strobel, wurde am 6. 6. 1970 in Worms mit dem Orchester 
des Südwestfunks Baden-Baden unter Ernest Bour uraufgeführt.572 Mihalovici 
erwähnt explizit die formale Gestaltung des Werkes, das eine Verschmelzung von 
Fuge, Rondo und Scherzo darstellt.573 Leider konnte der Komponist bei der 
Aufführung nicht anwesend sein.574 Ab dem 20. 4. 1970 nahm Mihalovici Einsitz in 
die Jury des Kompositionspreises von Monaco. Zu diesem Gremium gehörten damals 
auch Conrad Beck, Nadia Boulanger, George Auric, Emmanuel Bondeville, Lennox 
Berkeley und Virgilio Mortari.575 Mihalovici war also in Gesellschaft mit guten 
Freunden. Vielfach kombinierten er und Haas berufliche und private Verpflichtungen. 
So auch im Sommer 1970, als sie sich bis Ende Juli in Kalifornien aufhielten. Monique 
absolvierte eine Konzertreise und Mihalovici besuchte seinen Bruder Leo (1896–
1974), der bis zu seinem Tod in Berkeley wohnte.576 Die letzten Monate des Jahres 
verbrachten sie meist in Paris, wo Monique am 28. 11. 1970 in der Maison de L’ORTF 
(Studio 105) Mihalovicis Sonate op. 90577 für Klavier aus dem Jahre 1964 und Werke 
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von Rameau, Ravel und Debussy vortrug.578 Dank intensiver Kompositionsarbeit 
konnte Mihalovici am 6. 12. 1970579 das Werk Cantus firmus op. 97580 für zwei Klaviere 
abschliessen, das nur wenige Tage später, am 17. 12. 1970, in Paris durch Geneviève 
Joy und Jacqueline Robin uraufgeführt wurde.581 Noch in den 1970er Jahren waren 
Mihalovici und Haas eng mit der Bildhauerin Irène Codreanu befreundet, die gegen 
Jahresende eine schwere Beinoperation über sich ergehen lassen musste.582 
1971 
Dank seiner engen Kontakte zum französischen Radio und wegen des grossen 
Engagements von befreundeten Dirigenten, etwa Manuel Rosenthal, gelangten immer 
wieder Werke von Mihalovici im Radio zur Aufführung. So am 7. 1. 1971 in 
konzertanter Form die Oper Phèdre op. 58 im Auditorium von ORTF unter 
Rosenthals Leitung. Da das Werk nicht abendfüllend ist, interpretierte das Orchestre 
lyrique de l’ORTF am selben Abend auch eine »action musicale« des 
Filmkomponisten Maurice Thiriet, der in den 1930er Jahren auch bei Triton 
mitgewirkt hatte, mit dem Titel La véridique Histoire du docteur.583 Bereits in den 1970er 
Jahren begann Mihalovici eine Bilanz seines musikalischen Schaffens zu ziehen. Er 
berichtet oft über seine Tätigkeit in der Jury des »Prix de Composition Musicale« von 
Prinz Rainier III. und resümiert selbstgefällig, dass er im 73. Lebensjahr mit dem 
Geleisteten eigentlich zufrieden sein könne. Seit Oktober 1970 durfte er über achtzig 
Aufführungen seiner Werke erleben. Diese optimistische Beurteilung seiner 
schöpferischen Tätigkeit herrschte jedoch nur zeitweilig vor.584 Zwischen Mai und Juli 
1971 wurde in Reading (England) eine grosse Ausstellung zu Samuel Beckett 
veranstaltet und ausführlich dokumentiert.585 James Knowlson, Professor an der 
dortigen Universität, der diese Ausstellung organisierte, trat bereits im Sommer 1970 
in Kontakt mit Mihalovici, der ihm ausführliches Material zur Zusammenarbeit mit 
Beckett zusagte und zukommen liess.586 Zwischen September und Oktober 1971 hielt 
sich Mihalovici in Rumänien auf, wo er einerseits an einem Internationalen Kongress 
für byzantinische Studien in Bukarest teilnahm und dabei die Académie des Beaux 
Arts von Paris vertreten durfte.587 Andererseits wohnte er am 7. 10. 1971 in Bukarest 
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der Uraufführung seiner hart erkämpften und durch den vom Komponisten erlittenen 
Herzinfarkt beinahe in ihrer Entstehung bedrohten Fünften Symphonie op. 94 unter der 
Leitung von Josif Conta mit der von Mihalovici sehr geschätzten Emilia Petrescu und 
dem Orchestre de la Radio-Télévision von Bukarest bei.588 Mihalovici berichtet von 
der Schwierigkeit des Werkes, von den zehn Orchesterproben, die für die 
Einstudierung zur Verfügung standen, und über die Sopranistin.589 Die in den 1920er 
Jahren aufgekommene Bezeichnung École de Paris für ausländische Komponisten um 
Marcel Mihalovici bewahrte bis in die 1970er Jahre und sogar bis heute ihre Gültigkeit. 
Beim Konzert vom 19. 11. 1971 im Auditorium von ORTF, an dem von Mihalovici 
die Toccata op. 44 – interpretiert von Monique Haas und dem Orchestre de chambre 
de l’ORTF unter der Leitung von André Girard – aufgeführt wurde, erklangen auch 
Werke der Weggefährten Beck, Martinů, Harsányi und Tcherepnin, der etwas später 
zu dieser Gruppe stiess.590 Der von France-Yvonne Bril, Radiomitarbeiterin der ersten 
Stunden und mit Mihalovici eng befreundet, verfasste Programmtext erläutert die 
Zusammengehörigkeit der Komponisten: 
»De jeunes compositeurs étrangers venus à Paris par amour pour notre pays, par 
désir d’y suivre l’enseignement musical que Nadia Boulanger, Paul Dukas ou la 
Schola Cantorum y dispensaient; par besoin de s’imprégner du rayonnement de 
nôtre culture. Ils se lièrent d’amitié et se trouvèrent des points communs dans 
l’ordre de l’esthétique comme, par exemple, la volonté de ›construire des œuvres de 
facture classique, par opposition au goût pour les œuvres légères et brèves qui 
régnait alors‹. Il n’en fallut pas davantage pour que, en dépit de leurs affinités 
différentes, ils se retrouvent unis sous une même étiquette: L’Ecole de Paris. 
C’était environ les années 1928, ils étaient cinq: Conrad Beck, Tibor Harsányi, 
Bohuslav Martinů, Marcel Mihalovici, Alexandre Tchérepnin.«591 
Nach der Uraufführung in Bukarest erklang die Fünfte Symponie, mit der Mihalovici 
diese Werkgruppe abschloss, natürlich auch in Paris. Die französische Erstaufführung 
erfolgte am 14. 12. 1971 unter Daniel Chabrun mit Isabelle Garcisanz und dem 
Orchestre Philharmonqiue de l’ORTF im Auditorium.592 Im ersten Teil des Konzerts 
erklangen Werke von Albert Roussel und Darius Milhaud.593 
1972 
Mitte März 1972, nach den ersten Aufführungen in Bukarest und Paris, arbeitete 
Mihalovici an der Korrekturfassung seiner Fünften Symphonie und schloss gleichzeitig 
das Werk Cantilène op. 100594 für Kammerorchester und Mezzosopran ab.595 Auch 
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dieses auf einem Text von Yves Sandre basierende Werk schrieb Mihalovici nicht 
ohne Anlass, sondern als Auftragsarbeit für das »Ministère des Affaires culturelles«.596 
Der Frühling war geprägt von weiterer Tätigkeit am französischen Radio im »Bureau 
de lecture«597 und durch die ehrenvolle und Mihalovici schmeichelnde Übergabe des 
»Prix musical de la ville de Paris« Ende Mai oder anfangs Juni 1972 in Paris.598 
Humorvoll äusserte sich Mihalovici über den Empfang im Rathaus, das edle Buffet 
und die interessanten Gespräche.599 Anschliessend reisten Mihalovici und Haas im Juli 
in die USA. Während Haas eine anstrengende Konzertreise absolvierte, besuchte 
Mihalovici die noch lebenden Verwandten, den Bruder Leo Mihalovici, in Kalifornien. 
Nach der Rückkehr machten sie Ferien in Cannes, ein Ort, der für Mihalovici mit 
vielen traurigen Erinnerungen an die Exilzeit während der deutschen Besatzung von 
Paris verknüpft war. Die Aktivitäten des Sommers gipfelten in einem Meisterkurs in 
Bonn, an dem auch Mihalovici als Dolmetscher beteiligt war, und einer ausgedehnten 
Konzertreise.600 
1973 
Mihalovicis Hauptwerk, seine Fünfte Symphonie, erregte bei verschiedenen Dirigenten 
zunehmendes Interesse. So plante im März 1973 der Schweizer Dirigent und 
Komponist Erich Schmid einn Radiomitschnitt und eine Sendung dieses Werkes mit 
dem Basler Sinfonie-Orchester für das Schweizer Radio DRS. Bei den Aufnahmen, 
die zwischen dem 17. und 19. 9. 1973601 stattfanden, war Mihalovici anwesend. Er 
wohnte in Riehen und war durch die Proben sehr eingespannt, sodass ein Besuch bei 
Paul Sacher leider entfallen musste.602 Wie in Rumänien übernahm auch unter Schmid 
die rumänische Sängerin Emilia Petrescu die Sopranpartie.603 Diese Einspielung, von 
der Mihalovici sehr überzeugt war und die er als Referenzaufnahme604 ansah, erfolgte 
am 20. 10. 1973.605 Bereits im April wurde darüber hinaus eine Einspielung der Fünften 
Symphonie durch Ferdinand Leitner in die Wege geleitet. Mihalovici war sehr glücklich, 
dass auch diese Produktion möglich wurde. Er instruierte Leitner über die 
Schwierigkeiten des Werkes und empfahl ihm eine Sängerin.606 Das im Frühling 1972 
fertiggestellte Werk Cantilène op. 100 wurde gut ein Jahr später, am 5. 4. 1973, mit dem 
Orchestre de chambre de l’ORTF unter der Leitung von André Girard und der 
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Sopranistin Geneviève Macaux uraufgeführt.607 Es handelt sich um eine im Auftrag 
des Ministers Jacques Duhamel, der zwischen Januar 1971 und März 1973 dem 
französischen »Ministère des Affaires culturelles« vorstand, entstandene Komposition. 
Vor der Abreise in den Sommerurlaub, der Haas und Mihalovici nach Nohant führte, 
beendete Mihalovici das Stück Chant premier op. 103608 für Saxophon und Klavier, das 
er Prinz Rainier III. von Monaco widmete. Es entstand in Paris zwischen April und 
Juli 1973.609 Nach Konzerten in Deutschland, Frankreich, Belgien und der Schweiz 
reiste Haas nach Monte Carlo, wo sie Mihalovici traf, der wie üblich der Jury des »Prix 
de Composition Musicale« angehörte. Sie blieben bis zum 11. 5. 1973 in Monaco.610 
Im Rahmen seiner Tätigkeit am französischen Radio organisierte Mihalovici im 
Sommer die Nachfolge einiger ausgetretener Mitglieder des »Bureau de lecture«, wobei 
Louis Saguer mehrere Kandidaten vorschlug, darunter Henry Barraud, Henri 
Dutilleux oder Jean Rivier.611 Im Herbst reiste Mihalovici nach Braunschweig, wo er 
an einem Rundgespräch zum Thema »Wann hört Neue Musik auf Musik zu sein« 
teilnahm. Dieses Treffen stand in Verbindung mit dem Louis Spohr Musikpreis, den 
Mihalovici 1955 verliehen bekommen hatte. Es gelangten Werke der ehemaligen 
Preisträger zur Aufführung; Wolfgang Fortner, Conrad Beck und Hermann Reutter 
waren persönlich anwesend.612 Die Monate gegen Ende des Jahres waren durch 
zahlreiche Sitzungen beim französischen Radio, beim Ministerium und bei der 
Autorengesellschaft, an denen Mihalovici teilnehmen musste, sowie mit der 
Instrumentierung von Werkes Chant premier für Saxophon und Orchester op. 103bis 
ausgefüllt.613 
1974 
Die jährliche Verpflichtung als Jurymitglied für den »Prix de Composition Musicale« 
brachte es mit sich, dass Mihalovici und Haas bis Mitte April 1974 in Monte Carlo 
verweilten.614 Anschliessend reiste Mihalovici nach München, wo er am 24. 6. 1974 bei 
den Proben zur Aufführung seiner Fünften Symphonie mit Leitner und dem 
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks anwesend war.615 Die Aufführung 
erfolgte am Abend desselben Tages im Herkulessaal der Münchner Residenz.616 
Mihalovici blieb nicht lange, kehrte bereits am 26. 6. 1974 nach Paris zurück617 und 
zeigte sich von der Probearbeite Leitners begeistert.618 In Paris traf er gerade noch 
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Haas, die Ende Juni für einen Monat nach Kanada verreiste, während Mihalovici zu 
Freunden in die Bretagne fuhr, um zu komponieren. Gemeinsam verbrachten sie 
anschliessend Ferien in der Nähe von Nohant.619 Dazwischen fiel noch die 
Uraufführung der Version für Saxophon und Klavier des Werkes Chant Premier 
op. 103, die am 3. 7. 1974 im Rahmen des »IVe Congrès Mondial de Saxophone« mit 
Guy Lacour und Josette Morata (Klavier) stattfand.620 Mihalovici pflegte mit Lacour 
Kontakt und sprach mit ihm über die Spieltechniken des Saxophons, wie etwa 
»Flatterzunge«.621 Die Orchesterversion von Chant premier wurde erst Ende des Jahres 
(15. 12. 1974) in Monte Carlo in Anwesenheit von Prinz Rainier unter der Leitung von 
René Klopfenstein mit dem Saxophonisten Lacour uraufgeführt. Das von Renzo 
Rosellini, der damals Künstlerischer Leiter der Oper von Monte-Carlo war622, in 
Auftrag gegebene Werk ist Prinz Rainier III. von Monaco gewidmet. 623 
1975 
Unermüdlich komponierte Mihalovici noch in hohem Alter Kammermusik, etwa das 
Stück Textes op. 104624 für Viola und Klavier (März 1975), im Gedenken an den 
Virtuosen und Freund George Enescu.625 Wie üblich korrigierte er nach der 
Uraufführung gewissenhaft die überarbeiteten Druckfahnen seiner Werke, so auch im 
Fall von Chant premier. Diesem Umstand ist es zu verdanken, dass beinahe alle seine 
Werke noch heute in einer zuverlässigen Version noch greifbar sind. Ende April 1975 
reiste Mihalovici in Begleitung von Haas nach Monte Carlo, um in der Jury des 
Kompositionswettbewerbes Einsitz zu nehmen.626 Im Sommer 1975 wandte er sich 
wieder intensiv dem Komponieren zu und arbeitete weiter an Textes op. 104, an der 
Bühnenmusik Héracles627 sowie an einem Klavierstück für die linke Hand628 mit dem 
Titel Passacaille op. 105629. Zu diesem Variationenwerk wurde Mihalovici durch 
Albrecht Dürers Bild Melencolia I inspiriert.630 Im Jahre 1975 wurde Mihalovici Mitglied 
der »commission des commandes« des »Secrétariat d’Etat à la Culture«, wie das von 
Michel Guy geleitete Ministerium für Kultur damals hiess.631 In der Kommission 
nahmen alte Bekannte von Mihalovici Einsitz, wie Henry Barraud, Georges Auric, 
Henri Dutilleux und Daniel Lesure, die für Mihalovici besonders nach dem Exil in 
Cannes wichtige Verbündete gewesen waren.632 
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1976 
Nachdem Mihalovici besonders in den 1950er Jahren für das französische Radio so 
genannte »illustrations musicales« verfasst hatte, meist in Form von 
Zwischenaktmusiken, erweiterte er diese Werkgruppe 1976 mit Héracles nach 
Euripides für Blechbläser, Schlagzeug und zwei Harfen, das im Januar 1976 vollendet 
und vom französischen Radio am 8. 11. 1976 ausgestrahlt wurde.633 Zwei Stücke, die 
im Jahre 1975 entstanden waren, erklangen bereits anfangs 1976 als Uraufführung in 
Paris: Textes op. 104 am 19. 1. 1976 in der Société National de Musique mit Serge 
Collet und Jacqueline Méfano634 sowie Passacaille op. 105 am 4. 3. 1976 durch Lélia 
Gousseau.635 Es dauerte meist nicht lange, bis Mihalovici seine Werke auch in einer 
Aufführung erleben durfte. Im Sommer 1976 musste Monique Haas wegen eines 
Darmverschlusses mehrfach operiert werden. Sie schwebte wegen Komplikationen in 
Lebensgefahr und musste zwei Monate im Spital verharren.636 Im Sommer 1976 
arbeitete Mihalovici bereits an einem neuen, sehr ambitionierten Orchesterwerk, Follia 
op. 106637, das er bereits im folgenden Jahr abschliessen konnte.638 Im Frühjahr, nach 
den üblichen Aufgaben beim Komponistenwettbewerb in Monte Carlo, reiste 
Mihalovici nach Zürich, wo er an den Feierlichkeiten zum 70. Geburtstag von Paul 
Sacher am 28. 4. 1976 im Baur au Lac teilnahm.639 Mihalovicis Aktivitäten reichten 
sogar so weit, dass er an der Universität Sorbonne im Rahmen der Beurteilung einer 
musikwissenschaftlichen Dissertation zum Thema der musikalischen Beziehungen 
zwischen Rumänien und Frankreich als Gutachter tätig wurde. Diese Studie, in der 
Mihalovici selbst Erwähnung findet, muss ihn wohl besonders interessiert haben. Die 
Beurteilung kostete ihn aber auch sehr viel Zeit und Mühe.640  
1977 
Zu Beginn des Jahres arbeitete Mihalovici an Follia op. 106, einem Werk, das sich auf 
Arcangelo Corellis gleichnamige Komposition bezieht. Laut Mihalovici ist die 
Komposition eines gross angelegten Orchesterstücks eine Dummheit, eine wahre 
»Folie«, in einer Zeit, in der der Musik nur geringe Aufmerksamkeit zukomme.641 Im 
Februar arbeitete Mihalovici konzentriert an der Orchestrierung und ärgerte sich über 
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637 Mihalovici, Follia op. 106 (Partitur), NB Leitner 900, FLA, D-Bda. 
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die zahllosen Ablenkungen.642 Er beabsichtigte das Werk Ferdinand Leitner zu 
widmen, der sich intensiv für sein musikalisches Schaffen eingesetzt hatte.643 
Mihalovici schloss die Hauptarbeit an der im Auftrag von Radio France entstandenen 
Follia im April oder Mai 1977 ab.644 Bereits Ende Mai schickt er die Leitner gewidmete 
Partitur nach Zürich und erläutert die Entstehungsumstände; das Orchestermaterial 
lag zu jener Zeit noch nicht vor.645 Wie jedes Jahr war Mihalovici auch 1977 in der 
Jury des Kompositionswettbewerbs in Monte Carlo vertreten, wo er sich mit Haas seit 
Anfang Mai aufhielten, 45 Ballett-Partituren begutachten musste aber auch die 
Genüsse des Lebens in Form von ausladenden Diners geniessen konnte. Ab dem 
12. 7. 1977 verbrachten Haas und Mihalovici den Sommer, mit Unterbrüchen, bei 
Nohan in Frankreich, arbeiteten oder machten lange Spaziergänge im hoteleigenen 
Park.646 In jenen Jahren zieht Mihalovici bereits Lebensbilanz, indem er die Anzahl 
seiner Werke (106 mit Opuszahlen, ungefähr 50 Werke ohne Opuszahlen) 
zusammenzählt und befriedigt anmerkt, dass ihm wohl später niemand werde 
Untätigkeit vorwerfen können.647 Im September, noch immer in Nohan, korrigierte 
Mihalovici die Druckfahnen von Follia.648 Ende des Monats, am 29. 9. 1977, starb 
Alexander Tcherepnin, der zur École de Paris gehörte und mit Mihalovici seit dieser 
gemeinsamen Zeit eng befreundet war.649  
1978 
Nach der Uraufführung im Jahre 1973 nahm sich 1978 auch Erich Schmid des Werks 
Cantilène op. 100 an. Am 1. 1. 1978 reisten Mihalovici und Haas nach Basel, wo 
Schmid das Werk mit Kathrin Graf in den Basler Studios von Radio DRS am 2. und 
3. 1.1978 aufnahm.650 Mihalovicis Befinden schwankte zu jener Zeit zwischen 
Resignation und Optimismus stark hin und her. Im Januar analysiert er seine Position 
im französischen Musikleben und stellt fest, dass er zu einer alten Generation von 
Komponisten zähle, die man inzwischen vergessen habe. Seit Jahren wurden seine 
Kompositionen von den Pariser Orchestern nicht mehr aufgeführt. Diese negative 
Sicht hing vielleicht auch mit dem Gesundheitszustand von Haas zusammen, die eine 
schwere Operation über sich ergehen lassen musste.651 Mihalovici korrigierte zu 
Jahresbeginn das Notenmaterial zu Follia und komponierte gleich darauf ein weiteres 
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kantatenartiges Werk im Auftrag des französischen Radios: Délie op. 107652 für Sopran 
und Kammerensemble.653 Im März instrumentierte er das Stück, schloss es spätestens 
im Sommer ab654 und korrigierte im Herbst das Aufführungsmaterial.655 Diese 
Auftragswerke entstanden jeweils in relativ kurzer, intensiver Produktionszeit neben 
den vielen anderen Verpflichtungen, etwa der Mitarbeit in der Jury des 
Kompositionswettbewerbes in Monte Carlo.656 Den Sommer verbrachten Haas und 
Mihalovici in Bozen, wo Haas am dortigen Konservatorium ihre Konzertprogramme 
erarbeitete und sich erholen konnte.657 Mihalovici feierte am 22. 10. 1978 bereits 
seinen 80. Geburtstag und merkte hierzu an, dass dies weniger in Frankreich, als 
vielmehr in Deutschland oder auch in England wahrgenommen werde.658 
Nichtsdestotrotz gelangte anlässlich seines Geburtstags in Paris Follia am 22. 10. 1978 
mit dem Orchestre Philharmonique de Radio-France unter Jacques Mercier zur 
Uraufführung659, über die Mihalovici ausführlich berichtet.660 Im gleichen Konzert 
erklang das zweite Violinkonzert von Mihalovicis altem Freund Bohuslav Martinů.661 
Im Herbst reisten Haas und Mihalovici nach Braunschweig, wo Haas einen 
Klavierabend mit Werken von Webern, Fortner, Dallapiccola, Jolas, Dutilleux, 
Messiaen und Mihalovici662 gab, zu dem Mihalovici eine Einführung in deutscher 
Sprache hielt.663 Diese enge Verbindung zum deutschen Musikleben hielt bis zum 
Tode von Mihalovici an. Am 8. 12. 1978 wurde in Paris Délie mit der Sängerin Kathrin 
Graf unter der Leitung von Pierre-Michel Le Conte uraufgeführt und am 6. 9. 1979 
auf France Musique ausgestrahlt.664 Im gleichen Programm mit dem Titel »Musique à 
découvrir« hörte man auch Werke von Paul Arma, Raymond Loucheur und Jacques 
Chailley, mit dem Mihalovici bereits als Gutachter zu tun gehabt hatte.665 In den 
letzten Lebensjahren wagte sich Mihalovici, neben Malinconia op. 109, nur noch an 
weniger umfangreiche, aber trotzdem anspruchsvolle Kammermusikwerke, wie etwa 
die Sonate op. 108666 für Violoncello und Klavier, an der er im Dezember 1978 
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arbeitete. Er versah das Werk mit dem Untertitel »dans la caractère d’une scène 
lyrique«, in Anlehnung an Louis Spohr667, arbeitete noch bis März 1979 sehr 
intensiv668 daran weiter und schloss es im Sommer ab.  
1979 
Mihalovici wurde vom französischen Musikleben nicht völlig vergessen, auch wenn er 
zuweilen diesen Eindruck hatte. Am 8. 6. 1979 wurde ihm der Grand Prix der 
SACEM669 überreicht, einer der bedeutendsten französischen Musikpreise, wie 
Mihalovici selbst anmerkt.670 Der Preis bedeutete Mihalovici viel, wurde er doch von 
Komponisten vergeben. Ironisch merkt er in einem Brief an Leitner an, dass ihn Haas 
nun mit Professor und Sie ansprechen müsse.671 Auch seine Opern, besonders Krapp, 
wurden in den 1980er Jahren zumeist in Deutschland vermehrt produziert. Am 
31. 3. 1979 gelangte am Staatstheater Darmstadt Mihalovicis Beckett-Oper in einer 
Fassung für zwei Klaviere zur Aufführung. Diese szenische Produktion wurde von 
Christopher Dowdeswell geleitet.672 Mihalovici fürchtete, die Aufführung würde in 
einem Fiasko enden, was aber nicht zutraf.673 Es ist bezeichnend, wie unermüdlich 
Mihalovici an der Edition seiner Werke arbeitete – etwa im Mai an Follia oder auch an 
Délie,674 – und welches Pensum er mit über achtzig Jahren absolvierte, wie etwa auch 
der Einsitz in die Jury des »Prix Lili Boulanger« zeigt.675 Zur selben Zeit entstand 
unter grossem Druck das Stück Les suppliantes676 nach Gabriel Audisio (Euripides); die 
Produktion erfolgte innerhalb kurzer Zeit677 am 12. 6. 1979 und war ein Auftrag von 
Radio France, wo das Werk am 15. 10. 1979 ausgestrahlt wurde.678 Die 
traditionsreiche Zusammenarbeit zwischen Ferdinand Leitner und Mihalovici fand mit 
der Aufführung von Follia op. 106 in Den Haag mit dem Het Residentie Orkest am 
12. 5. 1979 einen schönen Abschluss, wenngleich Mihalovici ohne Zweifel auf mehr 
Aufführungen gehofft hatte, etwa eine Aufführung von Krapp, die aber unter anderem 
aus terminlichen Gründen nicht zu Stande kam.679 Nach dem Abschluss der 
intensiven Arbeiten im Frühling nahm Mihalovici im Mai zum letzten Mal Einsitz in 
die Jury des Kompositionswettbewerbes von Prinz Rainier III. in Monte-Carlo. In 
diesem Jahr musste die Jury 250 eingesandte Partituren beurteilen; der Gewinner 
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wurde mit einem Preisgeld von 30’000 Francs belohnt.680 Die Sommerferien 
verbrachten Mihalovici und Haas wiederum in Bozen, wobei sich Mihalovici auf der 
Zugfahrt dorthin unglücklich an der Hand verletzte.681 Im Sommer arbeitete er an 
einem weiteren Auftragswerk, diesmal von der Union der französischsprachigen 
Länder, mit dem Titel Malinconia op. 109682 für Orchester, Streichquartett, Sopran und 
Bass. Doch das fortgeschrittene Alter hinterliess auch bei Mihalovici Spuren. So 
musste er Anfang Dezember eine Prostataoperation über sich ergehen lassen, die er 
aber gut überstand – bereits im Spital schöpfte er wieder genügend Kraft, um zu 
komponieren.683 
1980–1983 
Für Erich Schmid, seinen zweiten Förderer in der Schweiz neben Paul Sacher, 
beendete Mihalovici am 5. 2. 1980 die Kantate Malinconia op. 109.684 Allerdings leitete 
nicht Schmid die erste Aufführung in Paris am 16. 5. 1980 mit dem Orchestre de 
Radio Lausanne, sondern Arpad Gerecz.685 Im Sommer 1980 hat Mihalovici seine 
Operation vom vorangegangenen Dezember bereits wieder vergessen, weil er mit den 
letzten Kompositionen, etwa der Sonate für Viola solo op. 110686 oder seinem vierten 
Streichquartett op. 111687, das formal dem vorangegangenen op. 109 nahe steht 
(Rondo)688, überaus beschäftigt war. Am 27. 5. 1980 erfolgte die Uraufführung der 
Sonate op. 108 mit Alain Meunier (Violoncello) und Monique Haas am Klavier im 
Auditorium von Radio France. Mihalovici freute sich über das Interesse der jungen 
Pariser Komponisten an diesem Werk, von denen er glaube, sie hätten ihn völlig 
vergessen.689 Im März 1981 hielt sich Mihalovici in Rumänien auf, wo in Bukarest in 
konzertanter Form seine Oper Phèdre op. 58 aufgeführt wurde. In selben Konzert 
erklang auch die erste Sonate für Klavier von George Enescu, die von Monique Haas 
interpretiert wurde.690 Nach diesem Aufenthalt hielt sich Mihalovici in Monte Carlo 
auf und verfasste anschliessend einen neuen Schluss für sein 4. Streichquartett op. 111, 
das am 6. 7. 1981 vollendet wurde.691 Von November bis Dezember 1981 komponiert 
Mihalovici das Violinstück Torse op. 113692, das Yehudi Menuhin gewidmet ist.693 
Menuhin, berühmter Schüler von George Enescu, der beabsichtigte das Werk in Paris 
 
680 Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 3. 5. 1979, Mus NL 77 : LM 39, CH-Zz. 
681 Brief von Mihalovici an Erich Schmid, 13. 9. 1979, Mus NL 37 : III : A 26.20, CH-Zz. 
682 Mihalovici, Malinconia op. 109 (Partitur in Kopie), SMM, CH-Bps. 
683 Brief von Mihalovici an Walter Labhart, 30. 12. 1979, Dokumentationsbibliothek Walter Labhart. 
684 Brief von Mihalovici an Erich Schmid, 5. 2. 1980, Mus NL 37 : III : A 26.22, CH-Zz. 
685 Nachweis in: Le courrier musical de France 71/72 (1980), S. 100. 
686 Mihalovici, Sonate op. 110 (Partitur in Kopie), SMM, CH-Bps. 
687 Mihalovici, Quartett op. 111 (Partitur in Kopie), SMM, CH-Bps. 
688 Brief von Mihalovici an Erich Schmid, 31. 7. 1980, Mus NL 37 : III : A 26.23, CH-Zz. 
689 Brief von Mihalovici an Erich Schmid, 31. 7. 1980, Mus NL 37 : III : A 26.23, CH-Zz. 
690 Brief von Mihalovici an Walter Labhart, 1. 10. 1981, Dokumentationsbibliothek Walter Labhart, 
und Brief von Mihalovici an Edward Staempfli, 6. 8. 1981, Mus NL 77 : LM 42, CH-Zz. 
691 Brief von Mihalovici an Walter Labhart, 22. 6. 1981, Dokumentationsbibliothek Walter Labhart. 
692 Mihalovici, Torse op. 113 (Skizzen, Partitur), SMM, CH-Bps. 
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aufzuführen, war mit Mihalovici ohne Zweifel über den gemeinsamen Lehrer 
bekannt.694 Mihalovici arbeitete damals mit einem weiteren berühmten Interpreten der 
Zeit zusammen: Er berichtet von der Arbeit an Abendgesang op. 75 auf einen Text von 
Yvan Goll um dessen Orchestrierung Dietrich Fischer-Dieskau angefragt hatte.695 Für 
Fischer-Dieskau komponierte er auch eine Kantate nach Hölderlin und Trakl: Siehe es 
dämmert schon.696 Im Juli 1982 führte der Dirigent und Radioproduzent Alain Pâris 
mehrere Interviews mit Mihalovici am französischen Radio und zeichnete seine 
gesamte Lebensgeschichte von der Jugend in Rumänien bis zu den Alterswerken in 
Paris geschickt nach.697 Mit dem Vladimir Jankélévitch gewidmeten Vierten 
Streichquartett op. 111 kam am 7. 2. 1983 ein weiterer Auftrag von Radio France zur 
Uraufführung. Mihalovici schreibt dazu an Louis Saguer: »Un seul mouvement lent, 
que vient interrompre pas 2 fois, un scherzo.«698 Zu Beginn des Jahres 1983699 
vollendete Mihalovici auch die Kantate Siehe es dämmert schon und begann anschliessend 
das Werk zu orchestrieren, was im April noch nicht abgeschlossen war.700 Im Herbst 
1983 verschlechterte sich der gesundheitliche Zustand von Monique. Offensichtlich 
litt sie seit Jahren an einer funktionellen Kolopathie, einem schweren Darmleiden.701  
1984 
Das Jahr begann erfolgreich mit einer erneuten Aufführung von Krapp op. 81. Der 
Dirigent Gerhard Markson führte das Werk am 27. 3. 1984702 am Staatstheater Oldenburg 
auf, wohin Mihalovici gereist war und im Vorfeld der Aufführung auch breitwillig 
über das Werk Auskunft gab.703 Doch dann erlitt Monique Haas im Frühling 1984 
einen schweren Unfall, bei dem ihre Kleider Feuer fingen und sie Verbrennungen 
3. Grades erlitt, worauf Hauttransplantationen vorgenommen werden mussten.704 
Dieser Unfall führte zu einem langen Krankenhausaufenthalt mit entsprechend hohen 
Behandlungskosten. Offenbar plagte Haas zudem ein hartnäckiges Darmleiden, das 
jegliche Konzerttätigkeit und damit Verdienstmöglichkeiten ausschloss.705 In dieser 
Situation war es die Idee der befreundeten Schauspielerin Eléonore Hirt, Mihalovici 
und Haas insofern zu helfen, als sie bei Sacher anfragte – vorerst ohne Mihalovicis 
Wissen –, ob er sich vorstellen könne, Musikmanuskripte seines Freundes zu 
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von Mihalovici an Walter Labhart, 1. 7. 1984, Dokumentationsbibliothek Walter Labhart. 
705 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 4. 9. 1984, SPS, CH-Bps. 
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erwerben. Sacher, der im Sommer 1983 den Strawinsky-Nachlass erworben hatte und 
gerade die Idee einer Musik-handschriftenbibliothek zur Musik des 20. Jahrhunderts 
umsetzte, stimmte diesem Vorhaben zu. Mihalovici, im ersten Augenblick darüber 
entsetzt, dass gerade Sacher, der schon so viel für ihn getan hatte, ihn nun auch aus 
der finanziellen Not retten sollte, gewöhnte sich an den Gedanken, dass einige seiner 
Manuskripte in Sachers Sammlung Aufbewahrung fänden. Und so entschloss er sich, 
vorerst zwölf Manuskripte, darunter die Klavierauszüge von Krapp und Die Heimkehr, 
nach Basel zu geben.706 Sacher überwies im November 1984 eine hohe Summe auf das 
Konto von Mihalovici, der mit Erleichterung nach Basel melden konnte: »C’est la une 
donation royale qui doit suffir à nos besoins pour très longtemps, car nous menons 
une vie modeste.«707 Trotz der vielen Sorgen unterliess Mihalovici das Komponieren 
nie und schloss sein letztes mit einer Opusnummer versehenes Werk ab: Elégie II op. 
114708 für Violine und Klavier. 
1985 
Gemäss Absprache mit Sacher sollte Frau Hirt die Manuskripte nach Basel bringen, 
was bis Februar 1985, eventuell bis zum Tode von Mihalovici im August 1985, nicht 
geschah. Erst am 27. 1. 1988 gelangten zwei Drittel der Musikmanuskripte Mihalovicis 
in die Paul Sacher Stiftung. Monique Haas hatte vor ihrem Tode im Jahre 1987 
verfügt, dass der Nachlass der Stiftung als Schenkung überlassen werden sollte. Im 
Januar berichtet Mihalovici bereits aus dem bekannten Krankenhaus in Louveciennes 
(Clinique Val de Seine). Trotz der guten Betreuung besserte sich die Gesundheit von 
Haas nicht massgeblich.709 Am 17. 1. 1985 verstarb die alte Weggefährtin Irène 
Codreanu, mit der Mihalovici das Exil in Cannes geteilt hatte. Durch sie hatte 
Mihalovici auch Maja Sacher kennen gelernt. Ihr Tod belastete Mihalovici und Haas 
besonders schwer. Leider erwies sich der Aufenthalt in der teuren Privatklinik Val de 
Seine, die Mihalovici empfohlen wurde, nicht als Erfolg. Der Gesundheitszustand von 
Monique besserte sich nur sehr langsam. Die Nachricht, dass Mihalovicis Oper Krapp 
in diesem Jahr für Madrid und Stockholm geplant waren, bedeutete hingegen einen 
Lichtblick.710 Der sich zunehmend verschlechternde Gesundheitszustand von Haas 
deprimierte Mihalovici sehr, und er zeigte sich äusserst betrübt darüber, dass nicht 
geklärt werden konnte, warum sie so leiden musste: »Chez nous c’est toujours la 
dépression. Monique souffre beaucoup.«711 Noch bis kurz vor seinem Tod setzte sich 
Mihalovici für sein Werk ein – besonders für Krapp, indem er in Interviews über die 
Zusammenarbeit mit Samuel Beckett berichtete. Am 12. 8. 1985 starb Marcel 
Mihalovici in Paris und wurde auf dem Friedhof Père-Lachaise im Urnengrab 16083 
 
706 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 4. 9. 1984, SPS, CH-Bps. 
707 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 2. 12. 1984, SPS, CH-Bps. 
708 Mihalovici, Elégie II op. 114 (Partitur in Kopie), SMM, CH-Bps. 
709 Brief von Mihalovici an Louis Saguer, 25. 1. 1985, N.L.a. 239, DM, F-Pn. 
710 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 1. 2. 1985, SPS, CH-Bps. 
711 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 23. 3. 1985, SPS, CH-Bps. 
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beigesetzt.712 Monique Haas starb knapp zwei Jahre später am 9. 6. 1987 ebenfalls in 
Paris und wurde im gleichen Grab beigesetzt. 
 
712 Gérard Congé, Décès du compositeur Marcel Mihalovici, in: Le Monde, 15. 8. 1985. 
  
Anhang II: Aufführungen Krapp op. 81 
 
 
 
Datum und Ort Besetzung 
13. 2. 19611, Paris, Palais de Chaillot,  Théâtre 
National Populaire (französisch, konzertant) 
Serge Baudo (ML), Orchestre 
Philharmonique de la RTF, Derrik Olsen 
(Krapp) 
25. 2. 19612, Bielefeld, Städtische Bühnen, 
Stadttheater (deutsch, szenisch) 
 
Bernhard Conz (ML), Joachim Klaiber (R), 
William Dooley (Krapp), Franz Hosenfeldt 
(B), Jeanette Andreae (K), Philharmonisches 
Orchester der Stadt Bielefeld 
3./4. 7. 19613, Paris, Théâtre Sarah Bernhardt 
(Théâtre des Nations), Gastspiel der 
Städtischen Bühnen Bielefeld (deutsch, 
szenisch) 
Bernhard Conz (ML), Joachim Klaiber (R), 
William Dooley (Krapp), Franz Hosenfeldt 
(B), Jeanette Andreae (K), Philharmonisches 
Orchester der Stadt Bielefeld  
25. 9. 19654, Berlin, Akademie der Künste, 
Theatersaal, Produktion der Deutschen Oper 
Berlin im Rahmen der 15. Berliner 
Festwochen (deutsch, szenisch) 
Ulrich Weder (ML), Orchester der Deutschen 
Oper Berlin, Winfried Bauernfeind (R), 
William Dooley (Krapp), Klaus Wendt 
(Tonmeister) 
26. 9. 19665 (Produktion); 20. 1. 19676 
(Erstsendung);  18. 1. 19687, Zürich, 
Radiostudio, Schweizer Radio DRS (deutsch, 
konzertant)  
Serge Baudo (ML), Derrik Olsen (Krapp), 
Radio-Orchester Beromünster. Hans Harder 
(Tonregie) 
14. 11. 19688, Paris, Maison de l’O.R.T.F., 
Auditorium 104 (konzertant, französisch) 
Pierre-Michel Le Conte (ML), Bernard 
Demigny (Krapp), Orchestre lyrique de 
l’ORTF 
31. 3. 19799, Darmstadt, Staatstheater 
Werkstattbühne (szenisch, deutsch) 
Christopher Dowdeswell (ML), George 
Maran (Krapp), Christopher Dowdeswell 
(Klavier), Anthony Davenport (Klavier), 
Franz-Peter Kothes (R), Sabine Toll (B & K) 
 
1 Suzanne Demarquez, Musique d’aujourd’hui, in: Le Guide du Concert 304 (1961), S. 777. 
2 Programmheft der Städtischen Bühnen Bielefeld, Spielzeit 1960/61. 
3 Programmheft Théâtre Sarah Bernhardt, 3./4. 7. 1961. 
4 Programmheft zu Krapp Deutsche Oper Berlin in der Akademie der Künste, 25. 9. 1965, S. 7. 
5 Karteikarte zu Mihalovici, Krapp (Aufnahme Radio DRS), 26. 9. 1966, Archiv Radio DRS. 
6 Nachweis in: Radio und Fernsehen 2 (1967), S. XVII. 
7 Nachweis in: Radio und Fernsehen 2 (1968), S. 30. 
8 Nachweis in: Les cahiers musicaux de L’ORTF 10 (1968), H. 4, S. 3. 
9 Programmheft der Staatstheater Darmstadt, Werkstattbühne Oper und Tanz (1979) H. 8. 
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27. 3. 198410 März, Oldenburg, Staatstheater 
(szenisch, deutsch) 
Gerhard Markson (ML), Oldenburgisches 
Staatsorchester,  Claus-Peter Corzilius 
(Krapp), Klaus-Henning Eschrich (R), 
Joachim Streubel (B & K), Heinzhorst Wendt 
und Hans Peter Fürle (Tontechnik) 
10. 9. 199911 (Erstausstrahlung), BBC Radio 3  
(konzertant, englisch) 
Diego Masson (ML), David Barrell (Krapp), 
BBC Symphony Orchestra 
10./11. 6. 200012, Toronto, The Music 
Gallery (szenisch, englisch) 
William Shookhoff (ML), TrypTych 
Ensemble,  Peter Barnes (Krapp), Edward 
Franko (R) 
16. 10. 200313 und 6./ 8./ 13. 1. 2004, Prag, 
Národni divadlo (szenisch, tschechisch) 
Přemysl Charvát (ML), Ivan Kusnjer (Krapp), 
Orchester der Nationaloper Prag, Michal 
Dočekal (R), Jana Preková (B & K), Pavel 
Petráněk (Dramaturgie) 
18. 12. 2007, Paris, Bibliothèque nationale de 
France, Grand auditorium (szenisch, 
französisch) 
Jean-Luc Tingaud (ML), Jacques Bona 
(Krapp), Olivier Bénézech (R), Ostinato 
23. 2. 2008, Rudolstadt, Theater (szenisch, 
deutsch) 
Oliver Weder (ML), Hubert Bischof (Krapp), 
Christian Marten-Molnár (R), Nikolaus Porz 
(B & K), Thüringer Symphoniker 
 
Einige Aufführungen von Krapp lassen sich nicht vollständig nachweisen, werden aber von 
Mihalovici in der Korrespondenz erwähnt: 1981 in Heidelberg14; im Todesjahr berichtet 
Mihalovici zudem von zwei weiteren Aufführungen von Krapp in Madrid und Stockholm.15 
Lediglich zur Aufführung in Madrid existiert ein Hinweis, aber keine genauen Angaben.16 
 
 
 
10 Programmheft der Oldenburgischen Staatstheater Spielzeit 1983/84. 
11 Programmheft The Beckett Festival, Gate theatre company, Barbican Centre London, Great 
Britain, 1-18 September 1999. 
12 http://www.tryptych.org/History99-00.html (Letzter Zugriff: 1. 1. 2008). 
13 Programmheft Samuel Beckett und Marcel Mihalovici: Poslední páska – Krapp’s Last Tape – 
Krapp ou La dernière bande, Prag, Národni divadlo, 16. 10. 2003. 
14 Brief von Marcel Mihalovici an Edward Staempfli, 30. 9. 1983, Mus NL 77 : LM 43, CH-Zz. 
Abklärungen bei Theater Heidelberg verliefen negativ. 
15 Brief von Mihalovici an Paul Sacher, 1. 2. 1985, Sammlung Paul Sacher, CH-Bps. 
16 J. C. A., Cuarenta días con Beckett, in: Bonda April (1985), S. 27. 
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 Anhang VI: Quellentexte 
»Marcel Mihalovici: Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett 
Zweimal habe ich mit Samuel Beckett zusammengearbeitet: bei der Oper KRAPP 
nach seinem Stück DAS LETZTE BAND (KRAPP’S LAST TAPE) und als ich die 
Musik für seine »Radiophonische Invention« CASCANDO schrieb. KRAPP wurde 
1959/60, CASCANDO 1963 komponiert. Ich möchte hier nur die Erinnerung an die 
erste der beiden Arbeiten zurückrufen und an die Rolle, die der große Dichter dabei 
spielte. Vor 8 oder 9 Jahren bat ich Samuel Beckett, eine Oper für mich zu schreiben. 
Er sagte, daß er sich zu dieser Arbeit nicht imstande fühle, und schlug mir stattdessen 
drei Texte vor, die seinerzeit noch unveröffentlicht waren: CIEUX QUI TOMBENT, 
DAS LETZTE BAND und einen dritten, noch unvollendeten Text. Meine Wahl fiel 
auf DAS LETZTE BAND. Denn sofort stachen mir die musikalischen Möglichkeiten 
ins Auge, die sich mir in den speziellen und vielfältigen Techniken der dramatischen 
Aktion dieses unveröffentlichten Stückes boten. Ich sagte es Beckett. Gleichzeitig sah 
ich auch die darstellerischen Schwierigkeiten. So bat ich ihn zu mir, und zwar in 
Begleitung Roger Blins, des bedeutenden Darstellers und Regisseurs seiner Werke, 
damit er uns das Stück einige Male vorspielte. Auf diese Weise nahm ich Tonfall, 
Rhythmus und Proportion des Textes in mich auf. Und dann warf ich mich – 
kleinlauter geworden – auf meinen kühnen Kompositionsplan. Ich kann sagen, daß in 
diesem Moment Becketts Hilfe sehr wesentlich wurde. Beckett ist nämlich ein 
bemerkenswerter Musiker (wußten Sie es?), er besitzt erstaunliche musikalische 
Intuition – eine Intuition, die mir bei meiner Komposition oft zugute kam. Seine 
Ratschläge waren während der langen Monate meiner Arbeit an der KRAPP-Partitur 
von enormem Nutzen für mich. Oft wurde ich an das erinnert, was Darius Milhaud 
und Arthur Honegger von ihrer Zusammenarbeit mit Paul Claudel gesagt haben, daß 
nämlich auch in ihrem Falle die musikalische Intuition des Dichters es ihnen 
ermögliche, leichter in die Geheimnisse des Werkes, das er ihnen gegeben hatte, 
einzudringen. Da und dort veranlaßte mich Beckett, Änderungen an der Partitur 
vorzunehmen, er stimmte zu oder nicht, ließ mich bestimmte Spannungspunkte in der 
vokalen Linie retuschieren, und half mir gleichzeitig, sie an anderer Stelle zu suchen. 
Vielleicht konnte ich nicht jeden seiner Vorschläge und kritischen Einwände 
verwerten. Immerhin, eines schönen Tages, nach 14 Monaten Arbeit, war die Partitur 
fertig. Sofort zeigte ich sie Beckett und werde nie seine Verblüffung vergessen, als er 
seinen 10seitigen Text in der Orchester-Partitur auf fast 260 Notenseiten ausgebreitet 
sah. Trotzdem dauerte unsere Oper kaum 15 Minuten länger als das Schauspiel. 
Hieran konnte ich sehen, wie nützlich Roger Blins Vortrag und Samuel Becketts Rat 
für mich gewesen waren.  
Ein Musiker wie ich sah sich im KRAPP mit ungewöhnlichen und vielfältigen 
Problemen konfrontiert. Die melancholische Dichtung einerseits, die brutalen 
Ausbrüche andererseits boten mir wunderbare Gelegenheiten zu musikalischen 
Kontrastwirkungen. Außerdem verwies mich die strenge Konstruktion des 
Beckettschen Stückes mit seinen verschiedenen Stimmungen – lyrisch, aggressiv, 
zynisch oder auch nur kontemplativ – immer wieder auf Klangstrukturen, die ich 
anzuwenden hatte. Da gab es vor allem das Problem der Band-Konserve (Krapps 
Stimme), die von einem Live-Orchester aus dem Orchester-Graben des Theaters 
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begleitet werden sollte, das mich zu schwierigen, aber wirklich interessanten Lösungen 
herausforderte (ich kann das hier nicht näher ausführen). Dann das Problem der 
Stimme Krapps als junger Mann (auf dem Band) und der Stimme des alten Krapp auf 
der Bühne. Ich dachte daran, letzterem längere Passagen Sprechgesang zu geben, in 
denen der Sänger die Intonation eines alten Mannes annehmen konnte; anders das 
Band, das – abgesehen von gewissen kurzen Unterbrechungen und Phrasen, die nicht 
gesungen werden konnten – eine wirkliche Lyrik einbringen sollte, die dem originalen, 
bewundernswerten Beckett-Text in seinem Lyrismus nahekommen sollte.  
Dem Bariton William Dooley gelang es großartig, der Rolle des Krapp diese 
Momente von Loslösung – mit allen Nuancen – zu geben (er hat die Rolle in 
Bielefeld, im Theater der Nationen in Paris und an der Deutschen Oper Berlin 
gesungen).  
Ich möchte noch ein Wort zu den Fassungen in Deutsch und Englisch sagen, die 
Elmar Tophoven, Becketts deutscher. Übersetzer, und Beckett selber nach der franzö-
sischen Version machten, die ich bei der Komposition benutzt habe. Beckett ist mehr-
sprachig und konnte so den langen Arbeitsprozeß von Anfang bis Ende überwachen. 
Ich war bei all diesen langen, wirklich sehr langen Sitzungen endlos dabei, um bei den 
musikalischen Modulationen Rat zu geben, da ja wegen der neuen Übersetzungen 
geändert werden mußte. Die neuen Modulationen zwangen mich oft zu stimmlicher 
Linienführung, die von meiner Original-Partitur erheblich abwich. Dadurch und dank 
des profunden Empfindens meines Freundes für die deutsche und die englische 
Sprache ist in den Übersetzungen nichts von der KRAPP-Poesie verlorengegangen; 
diese Poesie hatte mich ja ursprünglich in der französischen Version verführt – aber 
wir haben Übersetzungen geschaffen, deren Perfektion in der dramatischen Musik 
selten ist.«1 
»Marcel Mihalovici: My Collaboration with Samuel Beckett 
I have worked together with Samuel Beckett on two occasions : when I wrote the 
opera Krapp from his play La Dernière Bande (Krapp’s Last Tape) and when I wrote the 
music for his ›radiophonic invention‹ Cascando. Krapp was composed between 1959 
and 1960, Cascando in 1963. I only wish to recall at this time the memories of my work 
during the first of these occasions and the part that the great writer played in it. Eight 
or nine years ago, I asked Samuel Beckett one day to write an opera libretto for me. 
He said that he felt himself incapable of doing such a work, but instead proposed to 
me three texts which were at that time unpublished : these were Ceux Qui Tombent, La 
Dernière Bande and a third which had not yet been finished. My choice stopped at La 
Dernière Bande. This was because I immediately realized the new musical possibilities 
that were offered to me by such very individual and varied techniques as were present 
in the dramatic action of this unpublished play. I said so to Beckett. I also realized the 
difficulties of execution. And in addition I asked him if he would come to see me and 
bring with him Roger Blin, one of his principal interpreters and directors, so that he 
could act out the play in front of us several times over. In this way, I was able to 
absorb the cadence of the text, its rhythm and its length. And then I threw myself 
with lowered head into my audacious plan of composition. Beckett’s help was, I can 
 
1 Marcel Mihalovici, Meine Zusammenarbeit mit Samuel Beckett, in: Programmheft des 
Oldenburgischen Staatstheaters Spielzeit 1983/84, S. 14–15. 
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say, essential at that point. Because Beckett is a remarkable musician – did you know 
it? – he possesses an astonishing musical intuition, an intuition that I often used in my 
composition. During the course of the long months when I was writing the score for 
Krapp, his many counsels were of enormous benefit to me. I was often reminded of 
what Darius Milhaud and Arthur Honegger had said of their collaboration with Paul 
Claudel, that in their case too the poet’s musical intuition had enabled them to 
penetrate more easily into the secrets of the work that he had given them. Beckett on 
occasion caused me to make changes in what I showed him in the score, he either 
approved or disapproved, made me modify certain stresses in the vocal line, while at 
the same time helping me to look for others. It would be useless to say that I was able 
to understand all his suggestions and all his criticisms. But then, one fine day, after 
fourteen months of work, my score was finished. I shall always remember the 
astonishment of Beckett to whom I immediately showed it and who looked at the ten 
pages of his text spread out over an orchestral score of nearly 260 pages of music ! 
And in spite of that, our opera, which in order to differentiate it from the stage play 
we called Krapp (or The Last Tape), barely lasts fifteen minutes longer than the play in 
its original form. It was then that I could see how useful the reading by Roger Blin 
and the advice of Samuel Beckett had been to me.  
Krapp presented to a musician such as myself unaccustomed problems and a number 
of very different ones. The melancholy poetry which it releases, as well as its violent 
eruptions, offered me wonderful opportunities for musical contrast. And in addition, the 
very construction of Beckett’s work, with its various moods, lyrical, aggressive, cynical, or 
merely contemplative, more than once indicated to me the structural sounds that I should 
adopt. There was above all the problem of the recorded tape (the voice of Krapp), 
accompanied by a real orchestra in the pit of the theatre, which made me face solutions, 
difficult but passionately interesting ones, which I am unable to expand on here. There 
was also the problem of the voice of Krapp as a young man (on tape) and of the old 
Krapp who is singing on the stage. I thought of giving the latter long passages of 
Sprechgesang, which would allow the singer to adopt, here and there, the intonations of an 
old man, while the tape, other than during certain short interjections, or of certain 
phrases which could not be sung, would unwind to a real lyricism, a lyricism which would 
try to come near to the original, admirable Beckett text. The baritone William Dooley 
succeeded wonderfully well in giving to the role of Krapp these moments of release, with 
all their nuances, when he sang the role at the Bielefeld Opera, at the Theatre of the 
Nations in Paris, and at the Opera in Berlin.  
I should like to say a word more about the German and English versions that Elmar 
Tophoven, the German translator of Beckett’s work, and that Beckett himself made to 
the French prose that I used in composing Krapp. Beckett, being multilingual, was able 
here as well to supervise the long series of events very thoroughly. I was endlessly present 
at all these sessions, long ones, very long ones indeed, to give my advice regarding the 
vocal inflexions which had to be modified because of the translation. In fact, these new 
inflexions very often forced me to find vocal lines and stresses very different from those 
in my original score. And I also think that thanks to this knowledge, and to the profound 
intuition which my friend had of German and English, the translations did not cause any 
of the poetry of Krapp to be lost, that poetry which had originally seduced me in its 
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French version, and that what we created are translations of a rare perfection in dramatic 
music.«2 
»Marcel Mihalovici: Ma collaboration avec Samuel Beckett 
L’article qu’on va lire fut écrit pour figurer dans »Beckett at Sixty« – hommage 
collectif publié à Londres en 1967. Je le modifie très légèrement et ajoute qu’aux deux 
collaborations mentionées dans le texte paru en anglais, il y en a eu, depuis, une 
troisième: je viens de terminer ma Cinquième Symphonie (à la mémoire de Hans 
Rosbaud). Cette Symphonie contient, dans le mouvement initial et le troisième et 
ultime mouvement, une importante partie vocale. J’ai utilisé pour cette partie vocale – 
sorte d’Elégie – l’admirable poème que Beckett écrivit en 1948.  
Mais c’est d’abord et surtout de ma collaboration avec le grand écrivain à l’opéra Krapp 
(ou La Dernière Bande), que je veux parler ici. Cet opéra date de 1959–1960. La pièce 
radiophonique Cascando, dont j’ai écrit la partition musicale, date de 1963.  
Beckett a pris une grande part dans mon travail à Krapp. Je lui demandai un jour, il y a 
de cela une dizaine d’années, de me faire un livret pour un opéra. Il me dit qu’il en était 
incapable d’une pareille entreprise, mais me proposa trois textes, alors inédits, celui de 
Tous ceux qui tombent, celui de La Dernière Bande et un troisième qui n’était pas encore 
achevé. Mon choix s’arrêta sur La Dernière Bande. Car j’entrevis dès ma première lecture 
les possibilités musicales nouvelles que pouvait m’offrir une action dramatique si 
personnelle, si étonnante dans son invention, dans ses ressources scéniques inédites. Je le 
dis à Beckett. Je lui dis aussi toutes les embuches sur lesquelles j’avais peur de buter dans 
l’aventure musicale que je me proposais de tenter. Aussi demandai-je mon ami de venir 
un jour chez mai avec Roger Blin, qui est l’un des principaux interprètes et metteurs en 
scène du théâtre beckettien. Blin et Beckett vinrent chez moi. Le comédien joua La 
Dernière Bande à plusieures reprises devant nous. Je pus ainsi m’imprégner de la cadence si 
particulière de ce texte, de son rythme, de sa durée. Et je me jetai, tête baissée, dans man 
audacieuse entreprise, L’aide et même l’assistance de Beckett me furent là extrêmement 
précieuses, essentielles. Car Beckett est un remarquable musicien – le saviez-vous ? – il 
possède une étonnante intuition musicale, intuition que j’ai eu le privilège de mettre 
souvent à contribution. De plus, étant pianiste, il a des connaissances très étendues dans 
tout ce qui touche à notre art. Au reste, ses oeuvres ont tenté plus d’une musicien: 
Haubenstock-Ramati, Berio et tant d’autres. Cela veut dire que l’art de Beckett est fait 
pour solliciter l’attention du compositeur. Mon ami me donna, au cours des longs mois 
que je mis écrire la partition de Krapp, des tas de conseils qui me furent du plus grand 
profit. J’ai souvent pensé alors à ce que Darius Milhaud et Arthur Honegger ont raconté 
de leur collaboration avec Paul Claudel, dont les avis profondément musicaux leur 
facilitaient la pénétration des arcanes de ses textes. Je crois qu’un autre poète, Pierre Jean 
Jouve, musicien fort averti lui aussi, saurait faire un collaborateur musicien les suggestions 
les plus rares.  
Beckett, parfois, me fit apporter des changements à ce que je lui montrais de ma 
partition en cours de gestation; il approuvait ou désapprouvait, m’engageait à modifier tel 
accent de mes lignes vocales, en cherchait d’autres avec moi. Inutile de dire que je le 
suivais dans toutes ses remarques ou critiques. Et puis, un beau jour, après quelques 14 
 
2 Marcel Mihalovici, My collaboration with Samuel Beckett, in: Beckett at 60. A Festschrift, 
London: Calder and Boyars 1967, S. 20–22. 
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mois de travail, ma partition était terminée. Je me souviendrai toujours de l’étonnement 
de Beckett lorsqu’il vit cette partition pour la première fois: les dix pages dactylophiées de 
La Dernière Bande s’étaient enflées à près de 260 pages de partition d’orchestre! On sait 
que la musique exalte un texte toujours, qu’elle l’élargit ou l’allonge. Et pourtant Krapp, à 
l’opéra, dure à peine un quart d’heure de plus que la pièce dans sa destination originelle, 
ce qui est peu. C’est en cela que je vis combien tout ce que la lecture de Blin dont j’ai 
parlé, et les conseils de Samuel Beckett, m’ont été utiles et même plus.  
Krapp présentait pour le musicien que je suis des problèmes variés, des problèmes 
inaccoutumés. La poésie qui s’en dégage, les éruptions violentes de Krapp, m’offraient de 
magnifiques contingences d’oppositions sonores. De plus, la construction de la pièce, 
avec ses paliers lyriques ou agressifs ou cyniques, ou simplement contemplatifs, m’a plus 
d’une fois indiqué les structures compositionnelles que je devais adopter. C’est surtout le 
problème de la voix de Krapp enregistrée sur la bande et soutenue par l’orchestre réel 
dans la fosse du théâtre, qui m’avait mis en face de données difficiles, et combien 
passionnantes, mais sur lesquelles je ne veux pas m’étendre ici. Il y avait aussi le problème 
de la voix de Krapp jeune (bande) et celle du vieux Krapp qui chante sur scène. J’ai pensé 
donner à ce dernier de longs passages en » Sprechgesang« – ceci devait permettre au 
chanteur de prendre, par ci par là, des intonations vocales propres à un homme alors que 
la bande, en dehors de telle ou telle locution interjective ou de phrases qui ne pouvaient 
être chantées, se déroule souvent dans un climat de véritable »arioso-cantabile« qui doit 
mettre la voix du jeune Krapp en évidence. Mais, que la musique de Krapp soit lyrique ou 
violente ou contemplative ou chevrotante, j’ai la conscience de toujours avoir essayé de 
me rapprocher le plus possible de la poétique du texte beckettien.  
Le baryton William Dooley a remarquablement réussi à donner au rôle de Krapp, à 
ses éclairages si nuancés, le sens que Beckett et moi voulions. Il chanta ce rôle à l’Opéra 
de Bielefeld, au Théâtre des Nations à Paris et à l’Opéra de Berlin. De même Derrik 
Olsen chanta Krapp en concert, à Paris et à Zurich, de façon étonnante.  
J’aimerais dire encore un mot des versions allemande et anglaise de mon opéra. Elmar 
Tophoven, le traducteur allemand attitré de l’oeuvre entier de Beckett, en fit une 
transposition absolument parfaite. Beckett et moi-même l’assistâmes de nos lumières 
musicales. Quant à celle que l’écrivain fit en anglais, je puis dire qu’elle est merveilleuse. 
Beckett, polyglotte s’il en est, connait aussi bien l’allemand que l’anglais ou le français. Je 
fus présent à toutes ces séances de traduction, longues – très longues, et savais qu’on ne 
pouvait faire mieux en matière de traduction d’un texte mis en musique. Je suis certain 
que ce sont là des versions, s’étant subtituées à la version française, qui fut mon texte 
premier, presque uniques pour ce qui est de leur perfection dans la musique dramatique 
universelle.«3 
»Un collaborateur : Marcel Mihalovici. 
›C’est un bien grand plaisir de collaborer avec Beckett, lui-même très musicien; il joue 
du piano et possède un jugement très sûr en musique. Lorsque je sollicitai sa collabo-
ration pour un opéra, il me soumit plusieurs manuscrits dont Krapp; nous nous 
sommes arrêtés sur cette dernière oeuvre qu’il avait écrite en anglais, mais que Michel 
Leyris avait traduite en français, traduction qu’il avait d’ailleurs revue lui-même. C’est 
 
3 Marcel Mihalovici, Ma collaboration avec Samuel Beckett, in: ADAM International Review 
35 (1970), H. 337–339, S. 65–67. 
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ce texte français que j’ai mis en musique. J’ai composé la musique de Krapp sous son 
constant contrôle, si je puis dire, lui montrant chaque fragment achevé : il approuvait 
ou désapprouvait, et je me conformais très strictement à ses remarques. Beckett est 
donc venu fréquemment travailler avec moi et m’a amené un jour Roger Blin, qui a 
joué plusieurs fois Krapp devant nous deux afin que je puisse en saisir les accents tels 
que Beckett les imaginait et minuter la pièce; minuter en particulier les silences qui, 
dans Krapp, ont une signification si grande et qu’il s’agissait de meubler musicalement, 
sans allonger outre mesure la durée de la partition. Aussi suis-je arrivé à ne dépasser 
que de cinq ou huit minutes la durée de la pièce parlée. Vous voyez qu’il y avait là une 
très précise et très précieuse collaboration. Krapp a éte publié en trois langues : en 
français, en anglais (traduction refaite par Beckett) et en allemand (traduction – 
remarquable – faite par Elmar Tophoven). J’ajoute que Beckett, qui est un veritable 
polyglotte et connaît admirablement l’allemand, a surveillé la traduction allemande de 
près et jusque dans ses moindres détails. 
Pour Cascando, cette courte pièce radiophonique dont j’ai écrit également la musique, 
ce fut un peu différent : il s’agissait là en effet non pas d’un commentaire musical du 
texte, mais de la création par la musique d’un troisième personnage, pourrait-on dire, qui 
intervient tantôt seul, tantôt en même temps que le narrateur, sans pourtant n’en être que 
l’accompagnement. Là aussi, l’appui et l’approbation de Samuel Beckett m’ont été la 
preuve de sa confiante amitié.‹ 
6 mai 1965.«4 
École de Paris: Darstellung von Mihalovici aus dem Jahre 1968  
»Le concept Ecole de Paris est, au fond, un concept assez élastique et lointain, puisqu’on 
peut le faire remonter au Haut Moyen-Age, à l’Ecole de Notre Dame. Car, toujours, 
des musiciens étrangers, sont venus à Paris, se sont frotté à la musique, au style, à la 
technique de leurs confrères français, mais ont laissé, à leur tour, des traces sur l’école 
française. A travers les âges l’on peut voir de grands compositeurs étrangers qui, tous, 
en séjournant à Paris, ont parfois changé leur manière d’envisager l’art qu’ils 
pratiquaient, mais n’ont pas manqué, eux aussi, de modifier, parfois pour très 
longtemps, l’art des musiciens français. Lully, Gluck, Rossini, Chopin, Wagner (et 
même Mozart, dans un certain sens), Strawinsky, Honegger, Prokoffieff, Enesco, de 
Falla, et tant d’autres. 
A vrai dire, la dénomination ECOLE DE PARIS a été empruntée à la peinture. Et 
ceci entre les deux dernières guerres. Avec cette différence, qu’en peinture tous les 
peintres vivants à Paris, français et étrangers, se rattachent à cette Ecole, alors qu’en 
musique, la critique a collé cette étiquette d’abord à quatre musiciens venus d’Europe 
Centrale, qui, par hasard, se sont rencontrés dans la grande ville, qui tous, ou à peu 
près tous, ont fait leurs études à Paris, qui tous se voyaient édités par un même 
éditeur. Cet éditeur fut le regretté Michel Dillard, qui il y a plus de 40 ans, dirigeait les 
Editions de la Sirène (édition qui publia quelques années plus tôt, les premières 
oeuvres de Milhaud, Honegger, Poulenc, Auric et de leurs camarades du Groupe des 
Six). Michel Dillard avait pris l’habitude d’organiser des concerts où il faisait entendre 
les œuvres des quatre compositeurs, alors inconnus, qu’il éditait, et dont voici les 
 
4 Marcel Mihalovici, Un collaborateur: Marcel Mihalovici, in: Pierre Mélèse (Hg.), Samuel Beckett 
(Théâtre de tous les temps 2), Paris: Éditions Seghers 1966–1969, S. 155. 
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noms: Conrad Beck, suisse, Tibor Harsanyi, hongrois, Bohuslav Martinu, tchèque, 
Marcel Mihalovici, roumain. Beck fut l’élève, à Paris, de Nadia Boulanger et Jacques 
Ibert, Martinu, celui d’Albert Roussel, Mihalovici, celui de Vincent d’Indy. Seul 
Harsanyi fit ses études à Budapest avec Kodaly, mais le contact, plus tard avec la 
musique de Ravel et, surtout, le contact personnel avec ce célèbre compositeur, eurent 
un vif écho dans son travail. Rien, en ce temps lointain, ne devait ressembler moins à 
une doctrine esthétique commune de ces quatre jeunes musiciens, si ce n’est leur désir 
très profond d’en finir avec une esthétique quelque peu légère qui, en ce temps là, 
dominait l’école française moderne, et de retrouver certains principes quelque peu 
oubliés, principes qui ont donné les grandes œuvres de l’école classique ou romantique 
des pays germaniques.  
Ces quatre musiciens avaient continué de donner des concerts ensemble, et cela 
plus tard même, alors qu’ils avaient trouvé d’autres éditeurs. Mais la critique, qui aime 
les classifications, a toujours continué de les désigner sous le sigle de Groupe de 
l’Ecole de Paris, et même lorsque, l’un ou l’autre de ces compositeurs, passait seul 
dans un programme de concert. Certes, on aurait pu y ajouter les noms de Tansmann, 
de Honegger, de Prokoffieff et de pas mal d’autres étrangers de Paris, mais seuls Beck, 
Harsanyi, Martinu et Mihalovici, on ne sait pourquoi, bénéficiaient de cette appellation 
si l’on peut dire, ›contrôlée‹ … 
Après la dernière guerre, ces quatre compositeurs ont quand même coopté un 
cinquième, leur ami et camarade de longue date, le compositeur d’origine russe, 
Alexandre Tcherepnine. Celui-ci était venu à Paris vers 1920, où il travailla aussi avec 
des maîtres français. Mais comme, en les années, où les fameux concerts des Editions 
de la Sirène avaient lieu dans les salles parisiennes, Tcherepnine, qui, déjà, avait un 
nom international, voyageait beaucoup à l’étranger et voyait ses œuvres éditées par les 
plus grands éditeurs d’Europe, il n’avait pas été inclus par messieurs les critiques dans 
la groupe alors ainsi dénommé. Cette erreur fut donc réparée, après 44, et il y eut de 
nombreux concerts, après, où ces ›nouveaux-cinq‹ se sont souvent manifestés dans la 
vie musicale parisienne et ailleurs, toujours ensemble, coude à coude, pour le meilleur 
et pour le pire … Il faut dire aussi que les concerts de la Société Triton, qui, en 1932 
avait été fondée par P.O. Ferroud (Honegger - Milhaud - Tomasi - Harsanyi - Rivier - 
Ibert - Ferroud - Prokofieff - Mihalovici en furent le premier comité), Société qui 
jusqu’en 1939 eut une grande action dans la musique de chambre internationale 
d’alors, fut une superbe tribune pour tous les musiciens étrangers de Paris.  
Voilà donc brièvement l’histoire de la genèse du Groupe de l’Ecole de Paris. Deux 
d’entre eux, Harsanyi et Martinu, ont, hélas! quitté ce monde, il y a plus de dix ans 
déjà. Leur souvenir reste vivant parmi leurs co-associés, le souvenir de ces grandes 
discussions, qui, souvent, duraient une bonne partie de la nuit, devant un verre de 
bière, au Café du Dôme de Montparnasse, le souvenir de leurs combats communs, et 
ainsi de suite.  
Pour ce qui est des biographies de tous ces ›cinq‹, elles existent dans nombre 
d’Encyclopédies et de Dictionnaires de toute sortes.  
 
Marcel Mihalovici 
Paris, le 20.4.1968«5 
 
5 Brief von Mihalovici an Alexander Tcherepnin, 20. 4. 1968, Sammlung Alexander 
Tcherepnin, CH-Bps. 
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